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Elementos para una historia 
del cine en el mundo 
islámico 
Primeros pasos 
Probabl emente uno de 
los primeros en oír hablar del 
cinematógrafo en todo el mun-
do islámico fue el sultán Ab-
cliilhamit. A los pocos meses 
ele la primera presentación pú-
blica del aparato de los Lu-
miere, el sultán recibió en el 
Palac io ele Yi ldiz a un agente 
de éstos y presenció una exhi-
bición. Sin embargo, la cono-
cida aversión de Abdülhamit 
por la electric idad (que afecta-
ría asimismo a la introducción 
Alberto Elena 
en el Imperio Otomano de in-
venciones como el teléfono o 
el telégrafo) operaría como un 
obs táculo para su difu s ión. 
Promio -e l enviado de los Lu-
miere a Oriente Medio- evoca-
ría más tarde estas dificultades 
con sobrada enjundia: "De mi 
viaje a Turquía no tengo mu-
clw que decir al margen de la 
enorme dificultad que encon-
lré para poder introducir mi 
apamto de loma de vistas. En 
esa época, en la Turquía de 
Abdt'ilhamil, todo instrumento 
provisto de una manivela re-
l~ 
su/taba sospechoso: tuvo que 
intervenir la Embajada de 
Francia, así COIIIO olvidar há-
bilmente algunas monedas en 
manos de algún que otro .fun-
cionario, pam obtener el per-
miso de entmda. Así pude por 
fin operar en Constantino-
pla, Esmima, Jr!{fa , Jemsalén, 
etc.". Con todo, las proyeccio-
nes públicas no tardarían en 
sucederse, comenzando por la 
q ue un agente local de la 
Pathé, e l rumano Sigmund 
Weinberg, organizara en una 
cervecería de Galatasaray en 
1897. La pri mera sa la de cine 
permanente, fundada por el 
propio Weinberg no se inau-
g ura ría si n embargo hasta 
1908. 
Aunque Wei nberg y otros ope-
radores extranjeros rodaron al -
gunas actualidades antes de esa 
fecha, el acta de nacimiento 
del cinc turco puede datarse el 
14 de no viembre de 1914, 
cuando Fuat Uzkinay, un ofi-
cial del ejército osmanlí, filmó 
Ayastefanos' tald Rus Abi-
desinin Yikili~i ("La demoli-
ción del monumento ruso de 
San Esteban"). Vencidas para 
entonces las iniciales reticen-
cias gubernamentales, el Mi-
nistro de la Guen a Enver Pa-
chá crearía al ai'lo siguiente el 
Departamento Cinematográfi-
co del Ejército, a cuya cabeza 
pondría a l inev itable Wein-
berg, secundado por Uzkinay. 
La única película realizada por 
tan flamante institución sería 
una adaptació n de Moliere, 
Himmct Aga 'nin Izdivaci 
("La boda de Himmet Aga", 
19 16-1 9 18) , iniciada por 
Weinbcrg y terminada por Uz-
kinay cuando aquél hubo de 
abandonar el país a causa de la 
guerra. La Asociación para la 
Defensa Nacional y la Asocia-
ción de Inválidos de Guerra 
tomarían .el relevo como pro-
motoras de la cinematografía 
local, pero ninguno de sus in-
tentos tuvo realmente interés. 
Habría que esperar, pues, a 
1922, con la fundación de la 
Kemal Fil m, primera produc-
tora privada turca, para asistir 
a una tentati va rigurosa en 
este campo: aunque efímera 
(poco más de un afio de vida), 
su actividad fue importante en 
la medida en que pennitió a 
Muhsin Ertugrul incorporarse 
al cine turco como real izador. 
Actor y director teatral forma-
do en Alemania, donde reali-
za ría sus primeros film es, 
Ertugrul continuaría su carrera 
en la Unión Soviética al cen ar 
la Kcma l Film, pero no tarda-
ría en regresar para convertir-
se en el principal animador de 
una nueva productora, la Ipek 
Film, fundada en 1928 y lla-
mada a ser la gran productora 
turca hasta bien entrados los 
años cuarenta. 
La historia del cine mudo turco 
se verá decisivamente marcada 
por la figura de Ertugml. Au-
tor de la práctica tota lidad de 
los filmes realizados en la dé-
cada de los veinte, Ertugrul de-
fmió igualmente el pesado esti-
lo ji /m d'art de esta produc-
ción, abiertamente deudora de 
la tradición escénica, y creó el 
star system turco, descubriendo 
en particular a la gran Cahide 
Sonku en 1935 (la instauración 
de la república turca en 1924 
por Kemal Atatlirk había signi-
ficado, entre otras cosas, la au-
torización para que las act rices 
turcas pudieran aparecer en la 
pantalla). Ertugrul fue asimis-
mo el autor de la primera pelí-
cul a sonora turca, l stanbul 
Sokaklarinda ("En las calles 
de Estambul", 1931), doblada 
en los estudios parisienses de 
Epinay, y de la que subs iste 
como la mejor obra del mo-
mento, Bir Mill et Uya niyor 
("Despierta una na ción", 
1932). Aunque Ertugrul segui-
rá en activo hasta 1953 , ningu-
na de sus obras posteriores está 
a la alh1ra de la producción de 
estos años: su nombramiento 
en 1940 como directo r del 
Teatro Nacional de An.kara re-
dundará en la práctica en un 
creciente desi.nterés por su ca-
nera cinematográfica. 
La llegada del cine sonoro 
marcará en Turquía, como en 
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todas partes, una nueva época 
a la que será preciso prestar 
atención un poco más adelan-
te. Sin embargo, el período si-
lente conoció algunas otras 
iniciativas de interés en otras 
áreas de l mundo islámico. 
Ciudadanos turcos abrirían en 
la década de los diez las pri-
meras salas cinematográficas 
en Oriente Medio (a la sazón 
todavía terri torio otomano), 
mientras que el annenio Ar-
deshir KJ1an haría lo propio en 
Teherán en 1912. El cine ha-
bía llegado muy pronto a Per-
s ia -el Shah Mozaferedd in 
había quedado fa scinado por 
el mismo durante su visita a la 
Exposición Universal de París 
en 1900, importando un apara-
to con el que se rodarían las 
primeras actual idades en el 
país-, pero diversos obstáculos 
impedirían una difusión míni-
mamente parangonable a la 
del Imperi o Otomano. La opo-
sición rel igiosa fue desde el 
principio muy intensa en Irán 
y así, en 1905, el Sheikh Fazi-
Allah Nuri declaró pecamino-
so el nuevo invento, compli-
cando considerablemente las 
cosas a los exhibidores -inva-
riablemente armenios o imni-
grantes rusos- a la hora de 
atraer al públ ico a las -salas. 
Por lo demás, el hecho de que 
espectadores masculinos y fe-
meninos hubi eran de pennane-
cer separados durante las pro-
yecciones aiiadía nuevas difi-
cultades, optándose finalmente 
por inaugurar (ya en la década 
de los veinte) salas exclusivas 
para mujeres: hasta el decreto 
de 1936 aboliendo el chador 
no se produciría un cambio 
sustancial en tal situación. Con 
tan sólo ocho salas en Teherán 
-y muy pocas en provincias- a 
comienzos de los años treinta, 
no es de extrañar que la pro-
ducci ón cinematográfica iraní 
apenas se hubiera desarroll ado 
en el período silente. 
En realidad, son sólo tres las 
películas realizadas en irán an-
tes de la llegada del sonoro, y 
dos de el las se deben al arme-
nio Avanes Ohanian. Tras ro-
dar en 1930 un breve fi lm có-
mico, hoy perdido, Abi va 
Rabi ("Abi y Rabi"), Ohanian 
realizaría Haji Agha, al<to•·-e 
sinern a ("Haji Agha, actor de 
cine", 1932), ajuste de cuentas 
con los sectores más reaccio-
narios de la sociedad iraní que 
narraba la historia de la "con-
versión" a la causa cinemato-
gráfi ca de un hombre muy re-
ligioso inicialmente opuesto al 
nuevo in vento. La pel ícula 
fue, no obstante, un sonado 
fracaso económico. Bo1havas 
("Capricho", 1932), de Ebra-
him Moradi, corrió mejor for-
tuna y Le valió incluso a su 
autor una condecoración ofi-
cial. Sin embargo, sería el pri-
mer talkie iraní, Dol<htar-e 
Lor ("La muchacha del Lores-
tán", 1933), realizado por el 
parsi Ardeshir Khan en Bom-
bay, el que daría la verdadera 
medida de Las posibilidades de 
expansión del espectáculo ci-
nematográfico en Irán. Siete 
meses en cattel en dos salas de 
Teherán animaron al verdade-
ro inspirador del proyecto, el 
poeta y literato Abdol Hossein 
Sepanta, afincado en la India 
desde hacía una década, a pro-
ducir y rea lizar otros cuatro tí-
tulos con la infraestructura del 
Imperi al Film Studio de Bom-
bay, antes de regresar a su país 
en 193 7 (donde, por cierto, no 
lograría rodar ningún otro lar-
gometraje). La etapa fundacio-
nal de la cinematografía iraní 
se cerraba así abruptamente, 
dando paso a un largo interlu-
dio de indecisión (la produc-
ción quedaría completamente 
interrumpida entre 1937 y 
1947, no despegando en reali-
dad hasta los ai'ios cincuenta). 
En el mundo árabe, y excep-
tuando dos tardíos filmes liba-
neses y otros dos sirios, la 
práctica totalidad de la pro-
l~ 
ducción si lente se co ncent ró 
en Egipto. Sin embargo, es 
preciso subrayar por su excep-
cionalidad la labor pionera del 
tunecino Albert Samama Chi-
kly, un avezado entrepreneur 
amigo de los Lumiere, forma-
do en la Sección Fotográfica y 
Cinematográfica del Ejército 
francés durante La Primera 
Guerra Mundial, que al fi nali-
zar la contienda comenzó a ro-
dar algunos cortometrajes. En 
1923 decidió acometer un a 
obra de mayor envergadura: 
Ain al-ghazal o La filie de 
Carthage ("Ojos de gacela" 1 
"La muchacha de Cartago"). 
Historia de amores trágicos en 
exóticos ambientes orientales, 
el film se benefició del apoyo 
del propio Bey, cuyo palacio 
se convirtió en improvisado 
estudio y sus sirvientes en fi-
gurantes, mas no por ello tuvo 
co ntinuidad la carre ra de 
Samama. Tras el advenimien-
to del cine sonoro Abdclaziz 
Hass ine probó fortuna con 
Tergui ("Tergui", 1935), ro-
dada en los oasis del sur, pero 
el film no llegó siquiera a es-
trenarse. Mejor suerte corrió 
el también musical Maj nun 
al-Kairuan ("El loco de Kai-
ruán"), realizado en 1937 por 
J. A. Creuzi, un antiguo ope-
rador del Pathé-Journal, que 
devino un éxito inesperado en-
tre el público tunecino. Nada, 
sin embargo, coadyuvó a la 
creación de una industria cine-
matográfica local, ni puede 
compararse al ambicioso desa-
rrollo de la cinematografía 
egipcia en esos mismos aí'íos. 
La hi storia comenzó, según 
todos los indicios, en el Café 
Zavani de Alejandría a finales 
del año 1896, con la primera 
exhibición del cinématographe 
a cargo de operadores de la 
casa Lumiere. Pocos días des-
pués tenía lugar en El Cairo 
una sesión de similares carac-
terísticas, y de este modo las 
élites urbanas egipcias entra-
ron en contacto con la nueva 
invenc ión, sin duda para afi-
cionarse a ell a con celeridad. 
De la mano de avispados em-
presarios extranje ros -funda-
mentalmente franceses e italia-
nos- las proyecciones, públicas 
y privadas, se multiplicaron 
hasta inaugurarse en 1900 la 
primera sala ele ex hibición es-
table en E l Cairo . Aunque las 
estimaciones varían sens ible-
mente según las fuentes con-
sultadas, parece que en 1908 
eran 11 las salas en funciona-
miento (5 en El Cairo, 3 en 
Alejandría y otras 3 en Port 
Sa icl , Assiut y Mansura), ha-
biéndose cuadruplicado ya ese 
número a mediados de los 
mios veinte. Todas estas salas, 
propiedad de particulares o de 
compa!'iías extranj eras (Pathé, 
Gaumont , pero también firmas 
come rc iales -Chocolat Pou-
lain , Cigare f/es ¡\1/atossian-
que regalaban las entradas con 
la venta de sus produc tos), 
ofrecían in variablemente fil-
mes franceses o norteamerica-
nos, toda vez que la produc-
c ión autóctona ll egaría con 
cierto retraso y una notable ti-
midez. 
Al parecer fue un empresario 
francés llamado Delagarne el 
artí fice, en 191 2, del pri mer 
fi lm rodado en sue lo egipcio 
(s i bien contratando para ello 
a un operador extranj ero) . Su 
propósito i1unediato era que la 
pe lícula s irviera como publici-
dad para el cabaret que regen-
taba e n Alejandría, p ero tal 
rodaje fue ele hecho el punto 
de partida de una seri e de fil-
mes qu e ba uti zaría co n el 
nombre genérico de Da ns les 
rues d'A iexa ndrie ("E n las 
ca lles de Alejandría"). Los fo-
tógrafos del rey Fuad 1 tam-
bién cultivarían este género en 
la década de los veinte, mien-
tras que diversos c ineastas ita-
lianos (Rossi, R.icelli , Osato) 
inauguraría n por separado la 
producción de cortometrajes 
de fi cción en 191 7- 18 bajo los 
auspic ios de la Banca d i 
Roma, promotora de una efi-
mera sociedad ítalo-egipcia de 
producció n c ine ma tog rá fi ca 
que no conocería ningún éxito 
se!'ialado. Sólo en 1922 irrum-
piría en escena un realizador 
egipc io , Mohamed Bayumi , 
recié n ll egado de A le ma nia 
con una cámara bajo el brazo: 
Al- bash katib ("El funciona-
rio"), su primer fi lm (de tan 
só lo treinta m inutos de dura-
c ión), narraba en clave melo-
dramática la caída en desgra-
c ia de su pro tagonista como 
consecuencia de haber s ido se-
duc ido por una bailarina. Dos 
mios después, la Banca Misr, 
liderada por Talaat Harb, co-
mienza a inte resarse por la 
creación de una auténtica in-
dustria c inematográfica egip-
c ia a g ran escala, capaz de 
competir con las producciones 
extranjeras. Habría que espe-
rar, s in embargo, a fi na les de 
1927 para que el primer largo-
metraje egipcio viera por fi n 
la luz. 
Para entonces El Cairo había 
reemplazado ya a Alejandría 
como centro de la a e ti vi dad 
cinematográfica egipcia, y ésta 
había adqui rido una repercu-
s ión sufic ie nteme nte no table 
como para suscitar reacciones 
adversas en c iertos medios re-
lig iosos. En general, las críti-
cas apuntaban a la ut ilización 
de pasajes coránicos en los in-
l~ 
tert ítulos de las películas, pero 
la hosti lidad adquirió perfiles 
más acusados en 1925 a raíz 
de un proyecto a lemán de 
transposición a la pantalla de 
la vida de Mahoma, que según 
parece contaba con el apoyo 
entusiasta del presidente turco 
Musta fa Kemal. El film nunca 
llegaría a rociarse, alarmados 
sus inspiradores por el alcance 
de la virulenta campa!'ia o r-
questada por los sectores más 
conservadores de Al-Azhar y 
la prensa cairota. Pero e l co-
mienzo de la producción egip-
cia es taba próximo, y así e l 
año 1927 conocería el estreno 
de los dos primeros largome-
trajes de fi cción realizados en 
Egipto. 
El estre no del film Le il a 
("Leila") en el cine Metropol 
de El Cairo e l 16 de noviem-
bre de 1927 es unánimemente 
considerado por los histo ria-
dores como el auténtico acta 
de nacimiento del cine egip-
c io. En rigor, poco antes se 
había produc ido ya el estreno 
e n A lej a ndría de otro film , 
Q ubl a fis sa hra a ("Un beso 
en el desierto"), obra de los 
he rm ano s Ibra him y Badr 
Lama -realizador y productor, 
respectivamente-, dos inmi-
grantes chi lenos de origen pa-
lest ino o libanés recién llega-
dos a Egipto. Sin embargo, el 
rodaje de Leila había comen-
zado antes y sus equipos técni-
co y artístico eran enteramente 
Qubla fis sahraa 
("U11 bew e11 el 
desierto", 1927), de 
lbrahim y Radr Lama 
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egipcios: por este motivo los 
historiadores están de acuerdo 
en conferir a este film el ho-
nor de ser el primer largome-
traje egipcio. Leila fue reali-
zado por Stephan Rosti para 
una nueva compm1ía de pro-
ducción impulsada por el dra-
maturgo de origen turco We-
dad Orfí y respaldada por ca-
pital francés. La máxima ins-
piradora del proyecto fue, sin 
e mbargo , la famosa actriz 
Aziza Amir, desdoblada aquí 
en productora y, por supues-
to, estrella del film. Ella era 
Leila, la joven campesina que 
tras haber sido seducida por 
un beduino (que luego la 
abandona para fuga rse a los 
Estados Unidos con una ame-
ricana) marcha a El Ca iro, 
embarazada, para pasar todo 
tipo de penalidades hasta que 
al final su hijo muere durante 
el parto. Melodrama desafora-
do, interpretado por actores 
procedentes de l teatro todavía 
poco familiari zados con e l 
nuevo medio, Leila no tiene 
otro interés que el puramente 
arqueológico, pero s in duda 
fue la empresa más ambiciosa 
acometida por la in cipiente 
cinematografía egipcia has ta 
la fecha y el obligado punto 
- de referencia para ulteriores 
empeños. 
La producción egipcia se inau-
guraba, pues, en el mismo mo-
mento en que en los Estados 
U nidos se estaba presentando 
ya e l cine sonoro. Hasta la in-
troducción de éste en Egipto 
en 1932 fueron trece los largo-
metrajes mudos rodados en el 
país, componiendo así una exi-
güa producción para un perío-
do por lo demás ciertamente 
breve (cinco años). La cumbre 
del cine mudo egipcio, y tal 
vez el único film estimable 
desde el punto de vista atiísti-
co, es Zeinab ("Zeinab"), rea-
lizado por Mohamed Karim en 
1930. Karim, que había apren-
dido el oficio en Italia y Ale-
mania -donde al parecer asis-
tió al rodaj e de Metrópolis 
(Metropolis, 1926)-, abordó 
en este fi 1m la primera adap-
tac ión literaria del cine egip-
cio, tomando como base la 
novela homónima de Moha-
med Hussein Heikal publicada 
una quincena de años antes. 
Drama rural de corte realista, 
no exento de algunos leves 
apuntes sociales, Zeinab co-
sechó un éxito extraordinario 
e hizo de Karim la máxima 
fi gura del cine eg ipcio de l 
momento. 
El nombre de Karim estaría 
asimismo asociado a la llegada 
del cine sonoro en Egipto. Las 
primeras inic iativas en este 
sentido consisti eron sencilla-
mente en la sincronización con 
discos fonográficos: Shukri 
Madi experimentó tal solución 
en su film Tahta dau al-qa-
mar ("Al c laro de luna" , 
1930), pero el fracaso fue ro-
tundo. Dos años después el 
italiano Mario Volpi y Moha-
med Karim proced ieron a 
post-sincroni zar sendos filmes 
en París, obteniendo mejores 
resultados desde el punto de 
vista técnico, si bien la acogi-
da por parte del público fue 
muy diversa. El film de Vol-
pi, Anshudat al-fuad ("La 
canción del corazón" , 1932), 
tuvo una tibia acogida debido 
a la inadecuada imbricación de 
los larguísimos números musi-
cales en la trama; en cambio, 
A ulad az-zawat ("Hijos de 
aristócratas", 1932), de Karim, 
fue un gran éxito en razón de 
la mayor competenc ia de su 
realizador a la hora de integrar 
los números musicales. Habría 
que esperar, sin embargo, a 
1933 -una vez que un ingenie-
ro electrónico de origen hún-
garo, Mohsen Szabo, patentara 
su propio sistema de sincroni-
zación- para que el cine sono-
ro remontara el vuelo en Egip-
to. Ello sucedió nuevamente 
de la mano de Mohamed Ka-
rim, quien contó con un prota-
gonista de excepción para su 
nuevo film, AI-warda al-bai-
da ("La rosa blanca", 1933): 
el ya famoso cantante Moha-
med Abde lwa hab. Abdelwa-
hab se tomó muy en serio la 
tarea de adaptar los ritmos y 
canciones orientales al nuevo 
medio ele expresión, reducien-
do o suprimi endo las tradicio-
nales oberturas y acortando en 
general la duración de los te-
mas para facilitar su mejor in-
tegración en la trama del film. 
Con Al-warda al-baida había 
nacido e l musical egipcio. 
El fi.tturo del cine sonoro pa-
recía , pues, ya asegurado 
cuando Talaat Harb (el direc-
tor general de la Banca Misr, 
que desde hacía más de una 
década venía mostrando su in-
terés por las posibilidades co-
merciales del cine) decidi ó 
impulsar su ambicioso proyec-
to: la creación de unos moder-
nos estudios de producción en 
El Cairo. Las obras comenza-
ron en 1934 y el 10 de octubre 
del siguiente año, en una so-
lemne y multitudinaria cere-
monia, quedaban inaugurados 
los Estudios Misr. Paralela-
mente a la construcción del es-
tudio, Harb había en viado a 
Europa a algunos jóvenes be-
carios con objeto de que reci-
bieran la formación necesar ia 
para garantizar e l alto nivel de 
sus futura s producciones: en 
París eshtdió el que sería gran 
pi la r de los Estudi os Misr, 
Ahmed Badrakhan, y en Ber-
lín los operadores Mohamed 
Abde laziz y H assan Murad 
(otros jóvenes cineastas que se 
encontraban ya en Alemania, 
como el realizador Niazi Mus-
tafa, el técnico de sonido Mus-
tafa Wali o el decorador Wa-
li eddin Sameh, serían igual-
mente reclutados por los Estu-
dios Misr). Además, a finales 
de 1934 Harb hizo venir de 
Alemania a Fritz Kramp,. que 
se convertiría en uno de los 
principales realizadores y di-
rectivos de los nuevos estu-
dios. Fue precisamente Kramp 
el responsable del primer film 
produc ido e n los Estudios 
Mi sr, W eddad ("Weddad" , 
1936), contando co n Ba-
drakhan como ayudante y Um 
Kulzum como estrella. 
E l éxito -extraordina rio- de 
Weddad no sólo inauguró la 
carrera cinematográfica de 
Um Kulzum, sino que aseguró 
de un plumazo el l iderazgo de 
los Estudios Misr en la indus-
tria cine matográfica egipcia. 
Sin embargo, o tros es tudios 
(Lama, Ramsés y Nassibian 
eran los existentes antes del 
estallido de la Segunda Guen a 
Mundial) amenazaban su inci -
piente hegemonía en un mer-
cado en franca expansión: la 
producc ión se cuadrupli caría 
en tan sólo cinco at1os ( 1932-
1937), y el número de salas de 
exhibi c ión iba espectacular-
mente en aumento (más de un 
cente na r en 1936). Talaat 
Harb no estaba dispuesto a co-
rrer demasiados riesgos y la 
p roducción de los Es tudios 
Misr se decantó desde el pri-
mer momento hacia géneros y 
fórmula s seguras. Películas 
históricas como Lashin ("Las-
hin", Fritz Kramp, 1939) se-
rían ciertamente excepcionales 
en el marco de la produción 
de los Estudios, que -al mar-
gen del noti ciario bimensual 
supervisado por Hassan Mu-
rad- se concentrarían e n la 
producción de musicales y, a 
ra íz del éxito de Salama fi 
jair ("Salama está bien", Niazi 
M ustafa , 1937), comed ias al 
servicio de la nokta, el pecu-
liar sentido del humor cairota, 
emin entemente ve rbal. La 
apuesta de Harb se reveló 
afortunada y de este modo, a 
lo largo de la década de los 
treinta, e l espectacular desa-
rrollo de l cinc egipcio abriría 
las puertas a su período de 
máximo esplendor. 
2 . E l esplendor d e l cine 
egipcio 
El cine egipcio se decantaba, 
pues, por la vía del espectácu-
lo y parecía dispuesto a hacer 
de la comercialidad su bande-
ra. Los modelos a imitar -in-
cluso bajo la fórmula de re-
makes de pelíc ulas de gran 
éxito, ar1adiendo superficiales 
toques loca les para mejor aco-
modarlos al gusto del público-
fueron s iempre el cine comer-
c ial francés y, sobre todo, nor-
teamericano, sin que se aprecie 
eco alguno de las vanguardias 
ale mana, sovié tica o inch1so 
francesa. Es cierto que esta 
tendencia al conservadurismo 
de las más probadas fórmu las 
comerciales tuvo algo que ver 
con la voluntad de los produc-
tores de eludir cualquier clase 
de conflicto con la censura, 
pero no lo es menos que éste 
fue sólo un factor secundari o. 
Produ c tores y rea l izadores 
egipcios abrazaron, práctica-
mente s in excepción, un credo 
que exaltaba por encima de 
todo e l entretenimie nto y la 
evas ió n. Así , A hm ed Ba-
drakhan , cabeza de filas de los 
Estudios Misr, podía escribir 
en 1936: "Está comprobado 
que las historias que se desa-
rrollan en medios humildes, 
como son el de los obreros o 
~l 
los campesinos, no alcanzan 
sino un éxito muy limitado. 
Pues, en efecto, el cine se 
basa fundamentalmente en los 
decorados, y las masas popu-
lares, que constituyen la in-
meliSa mayoría de los especta-
dores cinematográficos, no de-
sean reencontrarlos decorados 
en los que viven todos los 
días. Por el contrario, la gen-
te del pueblo sue/ia con aso-
marse a aquellos ambientes 
que desconoce y de los que a 
veces sólo tiene noticias a tra-
vés de las novelas. Por más 
que les ofrezcamos 1111 drama 
intenso y bien construido, con 
una intriga atractiva, la pelí-
cula 110 les gustará si en ella 
se encuentran con los decora-
dos y el ambiente en que 
transcurre su vida cotidiana". 
Y tras detallar algunos escena-
rios apropiados para un film 
que busque el reconocimiento 
del público y e l éxito en taqui-
lla (teatros, cabarés, casinos, 
hote les, pla yas, hipó dro-
mos ... ), Baclra khan concl uye 
su lección: "Hay que buscar 
una historia de amor entre dos 
hombres que se disputan a una 
mujer o. todavía mejor. de dos 
mujeres que desean al mismo 
hombre y rivalizan por con-
quistarle y casarse con él. 
Esto es lo más apropiado para 
el cine. En conclusión, 1111 
ll'eddad 
("IVeddad", 1936), 
tle Fritz Kramp 
e ----, 
buen g uión es aquél que p re-
senta una historia de amor y 
celos entre tres o cuatro perso-
najes en una bella ciudad, en 
e l interior de espléndidas 
mansiones y durante un lapso 
/empara/ breve, en el cual di-
versos obstáculos naturales y 
accidentales ponen en peligro 
la f elicidad -o incluso la vida-
de los protagonistas, quienes 
deben superarlos para fina l-
mente r/i.~(rutar de la merecida 
felicidad". Toda una declara-
ción de principios, la fórmula 
defi nida por Badrakhan sería 
segu ida a pies junt illas por la 
plana mayor de Jos rea lizado-
res egipcios de la época. 
D e este modo, la indus tr ia 
egipc ia -configurada en los 
años treinta bajo los auspicios 
de los Estudios Misr y boyante 
al menos hasta la década de 
los sesenta- vino claramente a 
defi nir lo que cabría caracteri-
zar como "paradigma c lás ico" 
del quehacer cinematográfico 
en el mundo árabe. Teniendo 
en cuenta que la producción 
egipcia representa nada menos 
que el 85% del total de Jos fil-
mes realizados en éste a Jo lar-
go de la historia, podrá cole-
girse con facilidad hasta qué 
punto dicho modelo ha consti-
tu ido durante décadas el punto 
de referencia obligado para to-
dos los c ineastas árabes, sea 
para imitarlo sin ambages o, 
por el contrario, en fechas más 
recientes, para rechazar fron-
ta lmente su papel de fabrican-
tes de fi cciones puramente es-
capistas. Este cine eminente-
mente co me rc ia l, producido 
mediante fi nanciación privada 
-la banca o avispados empre-
sarios deseosos de redondear 
as í sus benefi cios en otros sec-
tores- y que por enc ima de 
todo busca amortizar en taqui -
lla las inversiones, no dudando 
para e llo en recurri r a fómm-
las seguras y a fomentar la 
con figuración de un star-sys-
tem que habrá de operar como 
el más poderoso de los recla-
mos ante el público, conocerá 
en los allos de la posguetTa su 
mayor período de esplendor. 
D iversas circunstancias contri-
buyen a esta súbita expansión 
de la industria cinematográfica 
en la segunda mitad de la dé-
cada de los cuarenta (una gran 
acum ulac ió n de cap ita l por 
parte de algunos sectores so-
ciales comprometidos en lu-
crativas actividades, no nece-
sariamente legales, durante la 
contienda; el bajo coste de la 
producción de películas; el au-
mento de la capacidad adquisi-
tiva de un público urbano ávi-
do de entretenimientos; etc.), 
momento en que se produce 
un es pecta c u la r desarrol lo 
cuanti tativo de la producción. 
Atra ídos por las mil lonar ias 
ganancias proporcionadas por 
el cine -no era en absoluto in-
frecuente que pel ícul as que 
costaban cinco o diez mi l li-
bras recaudaran más de cien 
m il-, nume rosos empresarios 
se reconvietten en productores 
en la segunda mitad de los 
cuarenta, y así las 24 compa-
ñías de producción activas du-
rante la guerra se habían cua-
drupli cado en v ís peras de 
la revolución nasserista. Natu-
ra lmente muchas de e llas no 
buscan sino un negocio fácil 
y, tras breves períodos de ope-
ración, se disuelven y reinvier-
ten sus gananc ias en otros sec-
tores, pero con todo la ebulli-
ción de la industria cinemato-
gráfi ca es tan notable que pasa 
a convert irse en la segunda 
fuente de riquezas para el país 
(después del algodón). A las 
propias exigencias del merca-
do interno se sumarán as í las 
no menos determinantes de los 
vita les mercados extranjeros: 
habida cuenta de que aproxi-
madamente el 60% de los be-
neficios obtenidos por una pe-
lícula deri vaban en esta época 
de la exportación (30% al Ma-
g reb y o tro 30% a Oriente 
Medio), los productores egip-
cios te nía n bue nas razones 
para p legarse a los requeri -
mientos de los di stribuidores 
franceses y libaneses que cana-
lizaban dicho negocio. 
La firme decantación hacia un 
cine escapista de alta rentabili-
dad comercial se vio re forzada 
además por los efectos de la 
promulgac ión ele un férreo có-
digo de censura en 1947. l ns-
pirado explíc ita me nte en e l 
modelo norteamericano, el có-
digo egipcio no tuvo inconve-
niente en reforzar algunos as-
pectos. De este modo, quedaba 
termi nantemente prohibida la 
presentación "negativa " de los 
barrios populares y la vida del 
campesinado , as í como de 
todo lo que pudiera incitar a la 
crimi nalidad o el desorden so-
cia l: como consec uencia de 
e llo el cine egipcio clás ico se 
caracterizará por una mani fies-
ta irrealidad socia l, e ludiendo 
consciente y decididamente el 
tratamiento de cuanto el públi-
co encontraba ele hecho fuera 
de las paredes de las salas de 
exhibición. Ambientes sofisti-
cados, lujosos decorados, per-
sonaj es de la a lta sociedad 
inte rcamb iando sa lu dos e n 
francés y bailando rumbas con 
sus más elegantes ga las ... Ése 
es el perfil arquetípico de una 
nutrida serie de pelíc ulas en 
las que los campesinos, por 
ej emplo, no a parecía n s ino 
como comparsas en los núme-
ros musicales (el proletariado 
urbano sencil lamente no ex is-
tía para los cineastas egipcios, 
aun cuando paradójicamente e l 
85% del público de la década 
ele los cincuenta siguiera con-
centrándose de forma exclusi-
va en El Cairo y Alejandría). 
La censura polí tica presentaba, 
por lo demás, un grado de de-
fini ción mucho mayor que el 
que estas prohi biciones genéri-
cas pudieran sugerir, y ni si-
quiera las grandes estrellas es-
capaban a su actividad : Tahia 
Karioka fue detenida en 1953 
acusada de se r co mun ista, 
mientras que en 1956 -durante 
el conflicto con Israel- la tam-
bién actriz y ba ilarina Leila 
Murad vio momentáneamente 
boicoteada la exhibición de to-
das sus películas en Oriente 
Medio ante la presunción de 
que pudiera haber estado cola-
borando con la causa sionista. 
Aunque ya durante el reinado 
de Fantk se habían prohibido 
los li lmes de Danny Kaye y 
Mickey Rooney por sus mani-
fiestas simpatías hacia ésta, el 
régimen nasserista intensi lica-
rá su act itud vigi lante inclu-
yendo en la lista negra a Eli-
zabeth Taylor, Otto Prcminger 
y Paul Newman, entre otros: 
incluso Sa nsó n y Dalil a 
(San1son and Delilah, Cecil B. 
De Mille, 1949) será prohibi-
da en Egipto por la inconve-
niencia ele hacer de un hebreo 
un héroe ... 
La revolución nasseri sta de 
19 52 no supuso, contra lo que 
a veces haya podido afi rmarse, 
una inflexión en el desarrollo 
del cine egipcio. En realidad, 
hasta la campaüa ele nacionali-
zación de la industria en la dé-
cada de los sesenta la única 
novedad significativa fue e l 
nacimiento de un vigoroso 
cine ele corte realista, secunda-
do a veces por un mucho más 
tím ido tratamiento de temas 
políticos bajo el ropaje ele las 
exaltaciones patrióticas. Salah 
Abu Seyf, Yussef Chahine y 
Tawfiq Salah inaugurarán esta 
escuela realista que, pese a 
históricas excepciones como 
Al- az ima ("La determina-
ción", Ka ma l Selim, 1939) o 
As-suq al-asuad ("El merca-
do negro", Kamal ai-Telem-
sani , 1945), carecía de cual-
quier tradición en el panorama 
del cine egipcio. Aunque Abu 
Seyf y Chahine habían debuta-
do antes del advenimiento del 
nuevo régimen, será en e l 
marco de éste cuando reorien-
ten su carrera hacia un cinc de 
inspiración rea lista. Antiguo 
montador en los Estudios 
M isr, A bu Seyf se revela con 
La l< yaum ya da lim ("Llega-
rá tu día", 1952), un melod ra-
ma inspirado en Zola cuyo 
guión escribió Nagui b Mah-
fuz, y Al-ustaa Hassan ("El 
capataz Hassan" , J 952), explí-
cita visión de l confl icto ele 
clases con una perceptiva plas-
mación de la vida cotidiana en 
los barrios populares cairotas 
(que no pudo sino tener serios 
prob lemas con la censura ele 
Faruk), para proseguir en e l 
período nasseri sta con obras 
fundamentales como Raya wa 
Sa ldn a ("Raya y Sakina", 
1953), Al-wahsh ("La bestia", 
1954), Shabab inHaa ("La 
j uve ntud de una muj er", 
1956), Al-fu t uwa ("El ma-
tón", 1957) o la admirable Bi-
daya wa nihaya ("Principio y 
fin", 1960). Colaborando fre-
cuentemente con Mahfuz, Abu 
Seyf se acerca en estos títu-
los a un mundo rigurosamente 
inédito en las pantallas egip-
cias (el de los terratenientes 
rurales, los mayori stas en los 
graneles mercados o incluso el 
hampa urbano) y que n<;> en-
contrará fácilmente continua-
dores. 
Formado en los Estados Uni-
dos y procedente del cine co-
mercial, Yussef Chahinc tam-
bién deri va hacia el melodra-
ma con ribetes sociales a me-
diados de los cincuenta, pero 
ni Siraa fil wadi ("Duelo en 
el va lle", 1 954) ni Sira a fil 
minaa ("D uelo en los mue-
lles", 1956) están a la altura 
de los bril lantes trabajos de 
Abu Seyf. Muy distinto es el 
caso de Bab a i-Hadid ("Esta-
ción central", 1958), extraor-
dinario fresco costumbri sta al 
hilo de un incisivo estudio so-
bre la represión sexual en la 
sociedad egipcia, que es uno 
Gazl al-banal 
( uc oqucleos ele 
muclwclws'·. 
/ 9./9), de Ammr 
ll'agcli 
de los grandes hitos del cine 
de l pe rí odo nasseris ta . En 
cuanto a Tawfiq Salah -tam-
b ién formado en la cantera de 
los Estudios Misr- , logra reali-
zar su primer fi lm, Darb al-
ma habil ("El callejón de los 
necios"), en 1955 gracias a la 
colaboración de Naguib Mah-
fuz, a quien debe sin duda su 
incisivo acercamiento a l mi-
crocosmos de una modesta ba-
rriada cairota : el fracaso co-
mercial del film condenará, 
sin embargo, a su autor a s iete 
largos ailos de inactividad, por 
lo que su contribución al desa-
rro llo del cine egipcio se ve 
limitada y di fer ida. E l caso de 
Darb a l-mahabil pone de re-
lieve, por lo demás, la preca-
riedad de este cine rea lista, 
casi siempre presentado baj o 
e l envoltorio del melodrama 
tradicional y realizado con el 
concurso de grandes estrellas 
(por ejemp lo, la pareja Omar 
al-Shari f 1 Faten Hamama en 
los mencionados fi lmes de 
Chahine) para hacerlo así más 
accesible a un público cuyos 
gustos segu ía n sie ndo harto 
convencionales. 
Lo mismo puede decirse de 
una llamativa serie de filmes 
patrióticos q ue, a uspiciados 
por el nasserismo, ven la luz 
en estos años y representan 
una p rimera y timidísima 
aproximación al mundo de la 
política en el contexto del cine 
egipcio. Títulos como M usta-
fa Kam il ("Mustafa Kamil", 
A hmed Bad rakhan , 1952) o 
Port Said ("Port Said", Ezze-
din Zulfiqar, 1957) se adscri-
birían a un retórico discurso 
anti-colonia lista , del mismo 
modo que R udda qalbi ("De-
vuélveme mi corazón", Ezze-
din Zul fiqar, 1958) se erige en 
una nada velada exaltación del 
régimen nasserista. Por su par-
te, Arel as-sala m ("Tierra de 
paz", Ka mal a i-Sheikh, 1957) 
aborda por vez primera -aun-
que de forma muy superficial-
la cuestión palestina, mientras 
que Chahine glosa con pasión 
el proceso de independencia 
de Argelia en Ga mita al-ga-
zairiya ("Gamila, la argelina", 
J 958) . Pe ro , a na lizada con 
cierta perspectiva, esta preocu-
pación polít ica se revela un 
tanto epidérmica : no sólo al-
gunos de los cineastas más crí-
ticos encuentran serios proble-
mas en su trabajo (como Abu 
Seyf, boicoteado por la indus-
tria a finales de los cincuenta, 
por lo que se ve obligado a 
rodar algunos vulgares fil mes 
comerciales), sino que el nú-
me ro de pe líc ulas po líticas 
realizadas en este período es 
decididamente ins ignificante. 
Por e l contrario, la boyante 
industria está en condiciones 
de promover nuevos géneros 
(policíaco, particularmente de 
la mano de Kamal al-Sheikh), 
mientras que el cine musical 
conoce curiosamente su máxi-
mo perí odo de espl e nd or, 
siempre conforme a los plan-
tea mientos tradic iona les. E l 
cine egipcio de los años cin-
cuenta prolonga abiertamente 
las tendencias de la década an-
terior y sólo con algún retraso 
comenzará a acusar los impor-
tantes cambios sociales acaeci-
dos a ra íz de la revolu ción 
nasserista. 
Uno de los más notables efec-
tos de l desarro ll o económico 
de la posguena fue sin duda el 
éxodo rura l y el consiguiente 
crecimie nto de la poblac ión 
urbana (El Cairo, por ejemplo, 
crece en un 60% entre 1937 y 
1947), que constituía el públi-
co mayoritari o para los espec-
táculos cinematográficos. En 
los at'ios cincuenta, aproxima-
damente la mi tad de la pobla-
ción de las grandes urbes acu-
día al cine al menos una vez 
por semana -con independen-
cia de la clase social a la que 
pertenecie ra- , conf igura ndo 
así una forma de entreteni-
miento popular únicamente su-
perada por la onmipresente ra-
dio (escuchada diariamente en 
las ciudades por u n 80% ele la 
población). De este modo, el 
número de espectadores crece 
ex ponencia !me nte en pocos 
ai"ios -los 42 millones de ent ra-
das vendidas en 1946 se con-
vietten en 92 en 1952-, proce-
so que lógicamente encuentra 
su con·elato en la proliferación 
de nuevas salas: 315 en 1952 
frente a las 194 existentes tan 
sólo tres at1os antes. Durante 
casi una década, pues, la pode-
rosa inercia de la industria ci-
nematográfica egipcia mantu-
vo a ésta impermeable a cua-
lesquie ra avatares pol íti cos. 
Las estmcturas de producción, 
siempre en manos privadas, no 
conocieron ninguna modifica-
ción sustancial, y ni siquiera la 
penetración del cine nmteamc-
ticano (al rededor del 70% de 
los fil mes estrenados) se vio 
alterada a lo largo del período 
nasserista. Habría que esperar 
a los años sesenta para que el 
cine egipcio ensayara una pri-
mera y ambiciosa tentativa de 
renovación. 
Aunque ya en 1957 se había 
creado una Organización para 
la Promoción de la Industria 
Cinematográfica, dependiente 
del Ministerio de Cul tura, la 
verdadera remodelación de las 
esh-ucturas del cine egipcio no 
llegaría sino con la campat'ia 
de nacionalizaciones iniciada 
en 1960. El menc ionado orga-
ni smo había contribuido cier-
tamente a la difusión ele la ci-
nematografía egipcia en el ex-
tranjero por m edio de u na 
gran ofensiva en los fes tivales 
internacionales y la puesta en 
marcha de una no menos vigo-
rosa política de coproduccio-
nes (con Itali a, Hungría, Ale-
maJúa, Gran Bretai'ía, Francia 
y hasta Japón), pero apenas 
había tenido impacto en el in-
terior. La Organización Gene-
ral del Cine, creada en 1961, 
constihtyó e l primer gran sig-
no de in terés gubernamental 
por el sector de la producción 
cinematográfica. Prácticamen-
te todos los estudios fue ron 
nacional izados -sólo los mo-
destos Estudios Nassibian s i-
guieron en manos privadas- e 
idéntica suerte corrieron nu-
merosas salas de exhibic ión. 
De este modo, el Estado entra 
abiertamente en la producción 
cinematográfi ca a comienzos 
ele los sesenta, complementan-
do su actuación con otras me-
elidas re levantes: inauguración 
del gran complejo ele la Ciu-
dad del C ine dentro de la C iu-
dad ele la s A rtes e n Giza 
( 1964), reorganización ele la 
ex hib ición bajo el sector pú-
bli co ( 1964) , c reac ió n del 
Centro Nacional de Cine Do-
cumenta l ( 1967), etc. Como 
resul tado ele tales inic iativas, 
todos los g raneles fil mes egip-
cios de este período serán pro-
duc idos por el sector público. 
A unque no el primero ele los 
filmes producidos por el Esta-
do en los ai"1os sesenta, An-
Nasir Sa lah ad-Din ("Sala-
clino, e l victorioso ", Yussef 
Chahinc, 1963) es ciet1amcnte 
el primero realmente impor-
tante y representat ivo ele la 
nueva era que las autoridades 
egipcias pretendían abrir en la 
cinematografía naciona l. Im-
buido de la ideología panara-
bista común a o tras obras del 
momento -por ejemplo, Ga-
mita, de l propio C hah in e-, 
An-Nasir Salah ad-Din inau-
gura la serie ele superproduc-
ciones históricas realizadas en 
los años posteriores, si bien su 
discurso se desdobla claramen-
te en una metafórica exalta-
ción ele N asser que con ti ere a l 
fi lm una extraordinaria dimen-
s ión ideológica. La Organiza-
ción Nacional del Cinc produ-
c i rá otras tres im portantes 
obras de Chahine: Fagr ya um 
gadid ("El alba ele un nuevo 
día", 1964), AJ-ard ("La tie-
JTa", 1968) y Al-ijtiya•· ("La 
e lección" , 1970). Al-a rd , 
adaptación de una fa mosa no-
vela de Abderrahman Cher-
kaui centrada en los conflictos 
An-Nasir Safah ad-Din 
( "Safadirro, e{ 
~"11!1111~.;. victorioso", 1963), 
de Yrrssef Clwhi11e 
agrarios ele los años treinta, es 
uno de los mejores y má s 
combativos fil mes de Chahine, 
muy representativo de su par-
ticular momento histórico. Lo 
mismo sucede con AJ-Qahh·a 
zalazin ("El Cairo, años trein-
ta", 1966) y Al-qadi ya 68 
("El proceso 68" , 1968), de 
un recuperado Sala h Ab11 
Seyf: si aquélla era una lúcida 
evocación del movimiento na-
c iona lis ta a nti-br itánico no 
exenta de posibles extrapola-
ciones al contexto actual, por 
lo que tuvo algunas dificulta-
des con la censura, ésta ofrecía 
en cambio una vis ión muy crí-
tica de la s ituación de l mo-
mento y fu e senc illamente 
censurada "de facto" a l blo-
quearse su ex hi bición. Los 
conflictos de las producciones 
estatales con la censura se con-
vÍI1ieron, paradójicamente, en 
la norma, y as í también Taw-
fiq Sa lah, que pudo volver a 
la realización gracias al apoyo 
de l sector público, tuvo pro-
blemas con dos de los cuatro 
fi lmes que rea lizó para éste: 
Al-mumia 
("La momia", 1969), 
de Slwtli Abdessa/am 
Al- mutamarridun ("Los re-
beldes ", 1 966), una virulenta 
crítica del nasserismo, estuvo 
retenida dos at1os antes de po-
der estrenarse, mientras que 
Zuqaq as-sayyid al -Bulti 
("El callejón del señor Bulti") 
fue fulminantemente prohibi-
da y forzó a su autor a emigrar 
a Siria en busca de mejor for-
hma. Un último exponente de 
esta profunda contradicción en 
la producción estatal es el del 
también veterano Kamal al-
Sheikh, quien realiza en estos 
años sus dos mejores obras: 
Ar-ragul alladi faq a da zil-
lahu ("El hombre que perdió 
su sombra", 1968), ajustada 
denuncia del arribismo políti-
co con veladas implicaciones 
contemporáneas, y ~Miramar 
("Miramar", 1969), personal 
adaptación de la novela homó-
nima de Naguib Mahfuz que 
sólo logró ver la luz gracias a 
la intervención persona l de 
Nasser. 
Durante los años sesenta e l 
sector púb li co resp aldó -si-
quiera de esta forma un tanto 
conflictiva- la producción de 
los más prestigiosos realizado-
res egipcios: incluso cineas-
ta s habitualme nte decanta-
dos hacia el cine comercial, 
como Hem y Barakat o Fatin 
Abde lwahab, dieron así sus 
mejores frutos con pe lículas 
como AI-haram ("El pecado", 
1 964) e Imraati mudir a m 
("Mi mujer es director gene-
ral", 1 965), respectivamente. 
Sin embargo, la esperada re-
novación generacional no se 
produjo espontáneamente, y 
ello daría lugar a buen número 
de críticas al final de la déca-
da. En efecto, sólo un 10% de 
los filmes producidos po r el 
Estado a lo largo de ésta ve-
nían firmados por nuevos rea-
lizadores, inval idando así la 
meritoria labor del Instituto 
Superior de C inematografía, 
fundado en 19 59 y cuya pri-
mera promoción ( 1963) ape-
nas había encontrado otro re-
ducto profesional que la tele-
visión. D e la televisión proce-
de precisame nte uno de los 
pocos jóvenes real izadores que 
log ra debutar bajos los aus-
pic ios de l sector público, 
Hussein Kamal. Al- bustagi 
("El cartero", 1968), su segun-
do largometraje, es una de las 
obras capitales del nuevo cine 
egipcio, si bien la cri sis de los 
setenta empujará progresiva-
mente a Kamal hacia un cine 
comercial poco exigente. E l 
otro gran joven realizador lan-
zado por la Organización Ge-
neral del Cine es Shadi Abdes-
salam, revelado en 1969 con 
su magnífica Al-mumia (" La 
momi a"), un film tan orig inal 
como elaborado, que fue salu-
dado en su momento com o el 
heraldo de una nueva época en 
esta ci nematografía. Pero, en 
parte por la creciente cris is del 
sector y en parte por su alto 
nivel de auto-exigencia, Ab-
dessalam no vo lvió a rodar 
ningún nuevo largometraje an-
tes de su prematuro fal leci-
mie nto en 1986, y de este 
modo su posible impacto so-
bre las nuevas generaciones se 
vio limitado a esta obra singu-
lar. 
El notable éxito de la Organi-
zación General del Cine en la 
promoción de un cine de cali-
dad en la década de Jos sesenta 
no se correspondi ó, pues, con 
un auténtico re levo generacio-
nal, ni -l o que es más impor-
tante- sus ini ciativas pueden 
ser consideradas tan aforhma-
das desde otros puntos de v is-
ta. Así, por ejemplo, las na-
cionalizaciones de 1963 hlvie-
ron como e fecto inmediato la 
paralización de la producción 
por parte de las compañías 
privadas, que prefirieron man-
tenerse a la expectativa hasta 
hallar una fórmula que les 
permitiera mitigar el alcance 
de dichas--medidas. Cinco mil 
trabajadores de la industria ci-
nematográfica perdi e ron su 
empleo y, aunque muchos de 
ellos se reintegrarían a la act i-
vidad bajo la égida de la Orga-
njzación General del Cine, la 
vita lidad del sector no dejó de 
resentirse. La irrupción de la 
te lev isió n, que co m en zó a 
emitir en j u lio de 1960, repre-
sentó por lo demás una dura 
competencia en un momento 
en que los costes de produc-
ción habían aumentado drásti-
camente (hasta un 80% con 
respecto a la década anteri or). 
Incluso las exportaciones co-
menzaron a decrecer en v irtud 
de factores muy diversos, en-
tre ellos las re ticencias de los 
países árabes más moderados 
frente a las producciones de la 
"década socialista" y los con-
fl ictos puntuales con algunos 
estados como Túnez (1964-
1965) o Siri a (tras la disolu-
ción de la República Árabe 
Unida). Habida cuenta de que 
tradicional mente el 90% de las 
exportaciones tenían por desti-
natario al mundo árabe, no es 
dificil eva luar e l alcance de 
estos reveses, que en los años 
setenta terminarán por reducir 
al 35% los beneficios obteni-
dos en los mercados exterio-
res. Como consecuencia de to-
dos estos cambios la produc-
ción comienza a resenti rse y el 
número de salas de exhibición 
disminu ye aprec iab lemente 
(395 en 1958; 289 en 1965; 
240 en 1970), en parte tam-
bién por e fecto del fl oreci-
miento del mercado inmobi-
liario en las grandes ciudades. 
El final ele la década de los 
sesenta augura así una grave 
crisis industrial que empujará 
a los productores a buscar re-
fugio en Bcirut y llevará in-
clu so a los grandes maestros a 
buscar apoyos en el extranje-
ro: tras su paso po r Siria, 
Salah recala en Irak; Abu Seyf 
también rueda una superpro-
ducción en este país; Chahine 
rueda un musical con Fairuz 
en el Líbano y, a comienzos 
ele los setenta, encuentra en las 
coproducciones con Argelia la 
vía para proseguir su ca rrera 
con títulos tan memorables 
como Al-usfur ("El gorrión", 
1972), penetrante indagación 
sobre las causas profundas de 
la deiTota de 1967. A la crisis 
de la industria se une entonces 
la des moralización soc ial y 
política. Es en ese contexto en 
el que una cincuentena de pro-
fes ionales del cine constituye 
en 1968 la Gamaat as-sinima 
al-gadida (Asoc iació n de l 
Nuevo Cine) , al socaire en 
buena medida del reciente na-
cimiento de la crítica cinema-
tográfi ca y el movimiento ci-
ncclubista. Alentada principal-
mente por los críticos Samir 
Farid y Yussef Cherif Rizka l-
lah y por el entonces guionista 
-y más tarde rca li zad or-
Raa fat al-Mihi , la Gamaa t 
hace público en 1968 un mani-
fi esto en e l que muestra su 
preocupación por el depaupe-
rado panorama de la produc-
ción y apuesta por el debut de 
nuevos realizadores capaces de 
dotar a Egipto de un cine más 
moderno (en la línea de los 
"nuevos cines" europeos, oca-
sionalmente presentados en el 
cine-club de El Cairo bajo los 
auspicios de este grupo), así 
como más comprometido so-
cia l y po lít icamente con la 
reali dad de l momento. Esta 
importante labor de agitación 
cultural no se vería sin embar-
go correspondida en el plano 
de la producción, puesto que 
la Gamaat tan sólo logra pro-
mover la realización ele dos 
fil mes conforme a las directri-
ces trazadas: Ugnia ala al-
mamar ("Canción en el cami-
no" , Ali Abdelkhalek, 1 972) 
y Z il a la a l-ganib al-aj ar 
("Sombras en la otra orilla", 
Ghaleb Shaat , 1 972), esforza-
dos pero med iocres acerca-
mientos a la derrota de 1967 y 
al problema palestino, respec-
tivamente. Para entonces, ade-
más, la Gamaat prácti camente 
se ha disuelto como conse-
cuencia de los importa ntes 
cambios sobrevenidos en la 
sociedad egipcia: tras la muer-
te de Nasscr en 1970, Anwar 
A f·IIS/111" 
("El gorri6n", 1972), 
de Yussef Clwlrine 
Zaugnl rafltt l mullim 
("Lo esposa de 
1111 hombre 
influyente". 1987). 
de Mnhamed Klwu 
ai-Sadat anuncia su política de 
il!fita!t (apertura económica), 
y uno de sus primeros efectos 
es la reti rada del sector públi-
co de la producción cinemato-
gráfica. La comparecencia en 
e l Fest iva l de Damasco de 
1972, pese a su gran resonan-
cia, representará el canto de 
cisne de la Gamaat, considera-
da por otros cineastas árabes 
demasiado tibia en sus pro-
puestas, en tanto que las verti-
ginosas transformaciones in-
ternas le hacen perder el rum-
bo. 
El público egipcio, por su par-
te, había permanecido bastante 
fi el a sus gustos tradicionales 
aun en esta década de agita-
c ión: el extraordinario éxito 
ele A bu fauqa as-s hagara 
("Mi padre encaramado a un 
árbol", Hussein Kamal, 1969), 
una comedia interpretada por 
el famoso cantante Abdelha-
lim Hafez, que es sin duda el 
film más popular de este pe-
ríodo, as í lo confirma. Cenan-
do abruptamente las ex perien-
c ias socialistas de los at'ios se-
senta, la Íi!fita!t promovida 
por Sadat no tardó e n tener 
sus efectos en el campo c ine-
m atográfico. Por un lado, los 
productores pusieron manos a 
la obra para recuperar a un 
público que, en el mercado in-
terior, la telev is ión les había 
robado, as í como para recon-
quistar el dm'iado mercado ex-
terior: los géneros y fórmulas 
más comerc ia les conocieron 
entonces una nueva edad de 
oro, en detrimento de proyec-
tos más ambiciosos o arriesga-
dos. Por otro, el sector de la 
di s tribución y la ex hi bición 
orquestó una campat'ia en la 
misma línea, apostando deci-
didamente por títu los comer-
ciales de rentabil idad inmedia-
ta: junto a las clásicas películas 
norteamericanas, siempre ex-
hibidas en los mejores cines 
(re legando cada vez más a las 
producciones nacionales a las 
salas de barrio) , los fi lmes in-
dios comienzan a inundar el 
mercado con un éxito más que 
co ns iderab le. E l espe rado 
"nuevo cine" egipcio nace así 
en dificiles circunstancias eco-
nómicas, y debe además bre-
gar con el recrudecimiento de 
la censura baj o el mandato de 
Sadat. Incluso cineastas consa-
grados como Chahine sufren 
en sus carnes estas cortapisas: 
la magnífica Al-usfur es pro-
hibida durante más de un año, 
estrenándose fina lme nte con 
varios cortes y sin apenas pu-
blicidad en un cinc de la peri-
feria de El Cairo. El nuevo ré-
gi men apoya en cambio una 
serie de t ítulos abiertamente 
críticos con elnasserismo: Ar-
rasa la la taza! fi gaibi ("La 
bala está aún en mi bolsillo", 
Husam al-Din Mustafa, 1973), 
historia de un héroe de la gue-
rra contra T srael que regresa a 
casa para vengarse del hombre 
que violó a su novia -el cual 
es identi fícado con la ideolo-
gía nasserista-, es la obra para-
digmática a este respecto, pero 
también secundan ta l di scurso 
obras como Al-wafaa a l-azim 
("La fi e l lealtad", Hilmy Ra-
fia, 1974) o incluso Al-KaJ·-
nak ("Café Karnak", Ali Ba-
drakhan, 1975), cuando menos 
por la instrumental ización de 
su denuncia de la represión en 
medios universitarios por parte 
del gobierno de Sadat. 
Las jóvenes promesas del cine 
egipcio aciertan no obstante a 
ofrecer a lgunas obras de inte-
rés caracterizadas por su ma-
yor contacto con la realidad 
socia l. La s ituación legal de la 
mujer es tratada, entre otros, 
por Sa id Marzuq en su intere-
sante Uridu hall ("Quiero una 
solución", 1974), pero s in 
duda será la denuncia de la co-
rrupción en los más diversos 
ámbitos de la sociedad egipcia 
la que centre la atención de es-
tos j óvenes c ineastas. Así, el 
propio Marzuq denunció vigo-
rosamente el trá fi co de in-
fl uencias y el abuso de poder 
en Al-muznibun ("Los culpa-
bles", 1975); Mamduh Shukry 
mostró en Zair al-fagr ("E l 
vis itante de l a lba", 1973) la 
actuación de servicios policia-
les para lelos (razón por la cual 
e l film estuvo prohibido du-
rante dos afi os, estrená ndose 
fi nalmente con media hora de 
cm1es); Ali Badrakhan denun-
cia en A hl al-qimma ("Alta 
sociedad", 1981) la corrupción 
de la policía portuaria ... Como 
no podía ser menos en un pe-
ríodo de confusión económ ica 
en el que la recuperación de la 
burguesía corre pareja a las es-
trecheces de las clases popula-
res, numerosos fi lmes denun-
cian también la cormpción fi-
nanc ic ra, sobre todo al fina l 
del período: Wa qudiyat dud 
maghul ("Proceso contra un 
desconocido", Midhat al-Sa-
ba i, 1981) critica apenas vela-
damente y en clave satírica los 
oscuros intereses finan cieros 
del régimen de Sadat, mientras 
que lntabahu ayuha sada 
("Entre caballeros", Mohamed 
Abdelaziz, 1979), A l-hubb 
wahduhu la yaqfi ("El amor 
no basta", Ali Abdelkhalek, 
1979), la incisiva AJ-arr ("La 
venganza", Ali Abde lkhalek, 
1982) -con su presentación de 
un respetable y muy religioso 
hombre de negocios que resul-
ta basar su fortuna en el tráfi-
co de drogas- o la tardía As-
saalik ("Los bandidos", Daud 
Abde l Sayed, 1985) , denun-
cian sin paliativos la corrup-
ción de la clase económica. 
El anunc iado "nuevo c ine " 
egipcio no arrojó, a la postre, 
otro saldo que el de algunas 
obras importantes debidas a 
francotiradores que marchaban 
a contracorriente de las ten-
dencias comerciales de la in-
dustria post-nasserista. Su im-
pacto fue mínimo, si bien hay 
que reconocerles el mérito de 
haber desbrozado un camino 
que en fechas más recientes 
reconerían con mayor fortuna 
rea lizadores como Mohamed 
Khan, Atef al-Tayeb, Kha iry 
Bishara o Raafat a i-Mihi, para 
los cua les en los m1os ochenta 
volverá a acuñarse la expre-
s ión "nuevo ci ne". Pero no 
por ello el sector c inematográ-
fi co recuperará su pujanza de 
antm1o, básicamente por la im-
posibilidad de amortizar sus 
productos en sus tradi cionales 
mercados exteriores, ahora so-
metidos a una galopante pira-
tería videográfica . El clima de 
desencanto p olítico que s iguió 
a los acuerdos de Camp Da-
vid, la visita de Sadat a Israel 
en 1979 y su posterior asesina-
to en 198 1, contribuirían tanto 
como la situación económica a 
la creciente tendencia escapista 
del cine egipcio, apenas que-
brada por un puñado de ci-
neastas que milagrosamente 
logran subsistir en el seno de 
una industria acomodaticia. 
Aunque tal vez no el más dota-
do, Mohamed Khan es sin duda 
el más influyente de los reali-
zadores de este gmpo. Activo, 
en realidad, desde finales de los 
setenta, Khan dará lo mejor de 
sí mismo una década más tarde 
con obras como Haraga wa 
1am yaud ("Se fue y no vol-
vió" , 1984), Zaugat ragul 
muhim ("La espo sa de un 
hombre influyente", 1987) y 
A hlam Hind wa Ka mili a 
("Los sueños de Hind y Kami-
lia", 1988). Procl ive a la pre-
sentación de anti-héroes sumi-
dos en peqJetuas crisis existen-
ciales, que sin embargo no ha-
cen más que reflejar una sihm-
ción soc ial s in hori zo ntes, 
Khan htvo el acierto de lanzar 
su cámara a las calles de El 
Cairo en pos de un cietio "rea-
lismo cotidiano" -ej emplificado 
sobre todo en el último de los 
filmes citados- y romper con el 
pesado lastre verbal de buena 
pmie de la producción egipcia. 
El pesimismo de que hace gala 
Mohamed Khan se ve superado 
por el de Atef al-Tayeb, autor 
de una serie de espléndidas pe-
lículas que probablemente ha-
cen de él la gran figura del cine 
egipcio de los ochenta. Sawak 
al-utubus ("El conductor de 
autobuses", 1983) y Al-bad 
("El inocente", 1985) revelaron 
a un cineasta comprometido e 
inconformista, capaz no obs-
tante de abandonar la gravedad 
de su regis tro para brillar a 
gran alhtra en la comedia de 
costumbres: Al-hubb fauqa 
hadabit al-haram ("Amor al 
pie de las pirámides", 1984), 
adaptación de un re lato de 
Mahfuz, es uno de los más di-
vett idos fi lmes egipcios de los 
ochenta, pero también una de 
las más incisivas miradas sobre 
las transformaciones sociales en 
curso. Acaso no tan btillante, 
Khaüy Bishara contribuirá no 
obstante a esta revitalizac ión 
del realismo cotidiano con su 
estimable Yaum mur yaum 
helu ("Día amargo, día dulce", 
1988), mientras que el veterano 
guionista Raafat ai-Mihi se in-
corporará a esta corriente de 
Ah/ nl-qimmn 
("Alta sociedad ", 
1981 ). de Ali 
Bndrnkhan 
renovación con fi lmes corno 
A l-abucat ("E l abogado" , 
1983) y Samak, laban, tamr 
hindi ("Pescado, leche y tama-
rindo", 1988), que revelan una 
vena esperpéntica poco habitual 
en la cinematografia egipcia. 
Por su inexcusable papel como 
punto de referencia en todo e l 
mundo árabe, estas sucesivas 
tentati vas de re novación de l 
cine eg ipcio constituye n un 
capítulo fundam e ntal e n la 
eclosión del llamado "nuevo 
cine árabe", pero a la hora de 
hacer balance es justo concluir 
que el auténtico p unto de in-
flexión de este movimiento ha 
de buscarse en otras latitudes. 
3. E l nuevo c in e át·abe: 
Magreb 
El llamado "nuevo cine árabe" 
dista mucho de ser un fenóme-
no exclus ivame nte magrebí, 
p e ro desde una perspectiva 
global no cabe duda de que 
fue en esta región donde hivie-
ron lugar los desanollos más 
s ignifi cati vos a lo largo de la 
década de los setenta. Argelia, 
Túnez y Marruecos -en diver-
sa medida y con distintos rit-
mos- a lumbraron un tipo de 
cine que nada debía a los para-
di gmas c lá sicos del mundo 
árabe encarnados por la indus-
tria egipcia. De entrada, y a 
di ferenc ia de Egipto, el "nue-
vo cine" magrebí es "nuevo" 
en un sentido li teral: no se tra-
ta de una renovación, sino de 
un nacimiento sensu stricto en 
la resaca post-colonial. 
Aunque durante el período co-
lonial se rodaron -total o par-
cialmente- más de un centenar 
de filmes europeos y norte-
americanos en los países de l 
Magreb, las huellas que tales 
pro ducc iones dejaron e n e l 
contexto local fueron práctica-
mente inapreciabl es. Libia lle-
vó siemp re la peor parte: la 
atención prestada al cine por 
las autoridades ita lianas fu e 
muy escasa y as í, al producirse 
la independencia en 195 1, ape-
nas existía una veintena de sa-
las en todo el país (de las que 
una doce na se concentraba 
só lo e n Trípoli) , dest inadas 
abiertamente al público italia-
no, por lo que ni siquiera esta-
ban subtituladas en árabe las 
películas presentadas. En Tú-
nez, Argelia y Marruecos la 
constante afluencia de equipos 
de rodaj e ex tra nj e ros, as í 
como una cierta orientación de 
las autoridades fra ncesas a la 
producción local ele actualida-
des y noticiarios, promovió la 
creación de una mínima infra-
estruchira técnica que, s in em-
bargo, nunca estuvo realmente 
al servic io del desarrollo de 
una producción autóctona. De 
este modo, en 1946 se fundó 
en Túnez el Centre Cinémato-
graphique Tunisien, de efime-
ra vida, pues antes de un aiio 
fue reemplazado por los Eshi-
dios Á fri ca (70% de capital 
francés y 30% hmecino): po-
bremente equipados, sólo sir-
vieron para e l rodaje de filmes 
publicitarios y no tic iarios (las 
Actualités Tunisiennes a par-
tir de 1953) o como platós 
ocasiona les para productoras 
extranjeras. Paralelamente se 
creó en Argelia un Service 
Cin ématographique ( 194 7) 
gubername nta l, igualmente 
orientado al cine documental y 
educativo, cuyas producciones 
serían exhibidas por todo el 
país mediante unidades móvi-
les: al margen de esta activi-
dad propagandísti ca, e l fomen-
to de la cinematografía brilló 
por su ausencia y los úni cos 
estudios existentes antes de la 
independencia eran los de la 
Radiodiffusion Té/évision 
Franraise en las afueras de 
Argel. En cuanto a Marruecos, 
el Centre Cinématograpl!ique 
J'vfarocain desempei1ará idénti-
cas funciones a partir de 1944 
(en 1953 comienza a producir 
regularmente las Actualités 
.Marocaines, con 65 copias se-
manales e n vers iones á rabe, 
francesa y espaiiola). Sin em-
bargo, e l caso marroquí es 
enormemente interesante por 
haber a lumbrado la única ex-
periencia de producción a gran 
escala ele largometraj es de fi c-
ción en todo el África colonial. 
La creación de los vastos Es-
tudios de Souissi en las afue-
ras de Rabat (1 945) y de los 
Eshidi os C inéophone en Casa-
blanca ( 1946) no fueron sino 
la punta de lanza de un ambi-
cioso proyecto fran co-marro-
quí orientado a crear una in-
dustria c inematográfica loca l 
que pudiera hacer la compe-
tencia a los populares fi lmes 
egipc ios. Una docena de títu-
los rea lizados a lo largo de 
poco más de dos aiios sería, no 
obstante, e l balance de la ini-
ciativa. Rodados siempre en 
vers ión árabe (o, con frecuen-
c ia, en doble versión árabe y 
francesa), estos filmes fueron 
de forma invariable musicales 
escapi stas para los que los pro-
ductores no dudaron en reclu-
tar estrellas de las más diversas 
nac ionalidades, como la si ria 
Amal Faruzi, el tunecino Ali 
Riahi o la turca Nacira Chafik, 
entre otros muchos. Pero esa 
Babel c inematográfica no pro-
dujo los fmtos esperados, en 
parte por las barreras lingüísti-
cas existentes en el seno del 
mundo árabe, en pmte por la 
medi ocri dad de sus produccio-
nes y la imposibilidad de com-
p etir con la pujante industria 
egipc ia. De hecho, sólo uno de 
estos filmes, Kenzi ("Mi teso-
ro", Vicki lvernel, 1947), lo-
gró exportarse, exhibi éndose 
en Pakistán gracias a la media-
ción de Alexander K01·da. Pri-
vado así de su mercado poten-
cial en Oriente Medio, el pro-
yecto se reveló de inmediato 
escasamente re ntable y fue 
abandonado. La septieme por-
te ("La séptima pue11a", 1947) 
y Noces de sable ("Bodas de 
arena", 1948), los dos "filmes 
de calidad" realizados por An-
dré Zwobada a pa1ti r de sendas 
leyendas tradicionales árabes, 
constitui rían así el canto de cis-
ne de tan singular iniciativa. 
En el plano de la producción 
la herencia colonial fue, pues, 
para e l Magreb prácticamente 
in sig nifi cante . E l verdadero 
legado recibido por las jóve-
nes generaciones que accedie-
ron a la independencia en los 
años cincuenta y sesenta hay 
que buscarlo, pues, en otro lu-
gar. As í, m ientras que el un-
pacto de las escasas produccio-
nes locales realizadas bajo el 
mandato colonial es poco más 
que anecdótico, e l estableci-
miento de un tupido monopo-
1 io en la distribución cinema-
tográ fica en la práctica totali-
dad de l contine nte tendrí a 
consecuencias de incalculable 
a lcance para la emergencia de 
los nuevos cines africanos. Si 
los gobiern os colonia les no 
quisieron -o no supieron- sen-
tar las bases para el desarrollo 
de una industria cinematográ-
fica local, cie1tamente hicieron 
cuanto estaba en sus manos 
para contro lar unos mercados 
de exhibición que cada vez se 
revelaba n más rentables. Así 
las cosas, los cineastas magre-
bíes, formado s mayoritaria -
mente en Europa (Francia casi 
siempre) y carentes de una tra-
dic ión cinematográfi ca propia, 
han de im provisa r ésta. A l 
contrario que sus colegas egip-
cios -a quienes poco o nada 
deben-, no han de dia logar 
con una robusta tradición a la 
que buscaría n sustituir desde 
e l seno de la propia industria , 
s ino que, huérfanos de ésta, 
son li bres de ensayar una es-
cri tu ra mucho más orig inal y 
adoptar est ilos muy diversos. 
En busca de sus propias fór-
mulas de expresión cinemato-
gráfica, los c ineastas magre-
bíes aba ndonan los estudios 
(allí donde Jos hubiera) para canto. El nacional ismo árabe 
acercarse a la vida cotidiana, 
rehuyendo el componente lite-
rario de buena parte del cine 
egipcio en aras de un mayor 
comp romiso social y polít ico. 
En un sentido muy preciso, y 
de forma no muy di stinta a lo 
que simultánea mente sucede 
en otros países de Oriente Me-
dio, su cine es un periplo en 
busca de la identidad árabe a 
través del a lumbramiento de 
una estética propia. 
El nacimiento del cine magrebí 
se produce en el contexto de la 
descolon ización del norte de 
África, pero también al tiempo 
que la nación árabe se ve con-
movida por algunos sucesos 
determinantes. De forma muy 
particular, la derrota de 1967 
frente a Israel marca profunda-
mente a toda una generación de 
cineastas árabes, para la que los 
posteriores acontecimientos en 
Líbano y Palestina no son sino 
motivos adicionales de desen-
JI 
encarnado, entre otros , p or 
Nasser, se revela súbitamente 
una quimera y los jóvenes rea-
lizadores difíci lme nte pueden 
compa1tir ya el entusiasmo de 
a lgunos de sus predecesores. 
De ahí que la memoria, la bús-
queda de la identidad árabe, 
eme1ja como uno de los temas 
centrales del cine árabe del mo-
mento: muy representativas a 
este respecto son varias de las 
obras firmadas en estos ai1os 
por el veterano Chahinc -palt i-
cularmente Iskandariya lih? 
("Alejandría , ¿p o r qué? ", 
1978)-, pero también a lgunos 
impmiantes filmes magrcbícs 
como \Veshma ("Ind ic ios", 
Hamid Benani, 1970), R isala 
min Sejnan ("Ca rta de Scj-
nan", Abdelatif Ben Ammar, 
1974) o Los balizadorcs del 
desierto (AI-hailllllll , Nacer 
Khemir, 1984). 
Este reencuentro con la reali -
dad por parte del cine árabe, 
Los bnliuulores del 
desierto (A l-hnimun, 
198./), de 
Nacer Khemir 
rlssifat ai-Aurass ("El 
t•iemo de los Aurés", 
1966), de Mohamed 
l.aklular-Hamina 
al que no escapa siquiera un 
cierto sector del cine egipcio, 
se traduce en el Magrcb en la 
preemi nencia de algunos temas 
de claros perfi les sociales. Así, 
por ejemplo, la situación de la 
muj er se erige en uno de los 
m oti vos fu ndam enta les del 
cinc magrebí con tí tulos como 
L eila wa aj awatina ("Le ila y 
nuestras hermanas ", Sid A li 
Mazif, 1978) y Nuba t nisaa 
yaba! S henua ("La nuba de 
las muj eres del mon te She-
mta", Assia Djcbar, 1978), en 
Argelia, Suraj ("Aullidos ", 
Omar Kl1lifi , 1972) y Aziza 
("Aziza", Abdclati f Ben Am-
mar, 1980), en Túnez, Shergi, 
as-samt al-anif ("Sherg i o el 
s il enc io v io lento", Moumen 
Sm ihi, 1975) y A r a is min 
qa sab ("Muil.ecas de j unco", 
Jilal i Ferhati, 198 1) , en Ma-
rruecos. Los prob lemas de l 
campesinado, tradicionalmente 
hurtados al espectador por el 
cinc egipcio clásico, emergen 
con fuerza en las obras de los 
rea li zadores m agreb íe s : no 
sólo es éste -como veremos-
uno de los ejes del cine argeli-
no del período de la reforma 
agraria , s ino también la pre-
ocupac ión básica de filmes 
como Zil a l-arel ("La sombra 
de la tien a", 1982), del tune-
cino Tayeb Louichi, o Alyam, 
alyam ("¡Oh, los dí as !", 
1978), de l marroqu í Ahmed 
al-Maanouni. Este espléndido 
e innovador trabaj o de AI-
Maanouni aborda asimismo el 
tema de la emigración a Euro-
pa, que reencontramos en nu-
merosos títu los, como S i 
M oh, p as d e ch ancc ( "Si 
Moh, s in suerte ", Mo umen 
Smi hi , 1970) o As-sufaraa 
("Los embajadores ", Nacer 
Ktari, 1976), entre otros mu-
chos. Por último, la crítica de 
las nuevas clases d irigentes 
c ierra el abanico de los temas 
mayores del nuevo cine ma-
grebí: Alf yad wa yad (" Las 
mil y una manos", 1972), la 
combativa obra del marroquí 
Souhayl Ben Barka, y la es-
pléndida y no menos corrosiva 
Sha ms az-ziba a ("El sol de 
las hienas", 1977), del tuneci-
no Ridha Behi, dan buena fe 
de esta orientación. 
El camino seguido por e l cine 
magrcbí no fue sin embargo 
fáci l, como evidenc ia la tardía 
fecha de realización de mu-
chos de estos fi lmes. En un 
cierto sent ido al menos, el año 
1967 puede muy bien ser con-
siderado s imbólicamente como 
el momento de su nacim iento, 
y ello no sólo por coi nc idir 
con la derrota árabe frente a 
Israel. Ese ai'io marca también 
la presentación en Ca1m es de 
la obra fu ndac iona l de l c ine 
argelino, Assifa t a l-A u r ass 
("El v iento de Jos A urés" , 
Mohamed Lakhdar-Hamina, 
1966), as í como el comienzo 
de la producción de largome-
trajes en Túnez y Mmmecos. 
Un ailo antes se habían inau-
gurado, por lo demás, las im-
portantísimas Jornadas Cine-
m a tog rtíficas de Ca rtago, a 
partir de entonces foro y pla-
tafonna fundamental para la 
difusión del c inc árabe. La re-
percusión de éstas dificilmente 
podrá exagerarse s i se tiene en 
cuenta que -al igual que suce-
de con el resto del cine africa-
no, con la única excepción de 
Eg ipto- e l p rob lema básico 
para el desarrollo del cine ma-
greb í ha s ido s iempre la 
inex istencia de un mercado 
propio. Aunque, a comienzos 
de los sesenta, e l parque de sa-
las cinematográficas en el nor-
te de A frica no era en absoluto 
despreciable (Argelia, con más 
de 300, supe raba incluso a 
Egipto, mientras que Marrue-
cos rondaba las 200 y Túnez 
el centenar) , la tradicional he-
gemonía de las producciones 
extranjeras no era fá c il de 
romper. La presencia norte -
americana (40-50% de los fi l-
mes estrenados), mucho menor 
que en Egipto u Oriente Me-
dio en razón de la habitual ex-
hibición de pe lículas france-
sas, españolas o ita lianas (y no 
tanto egipcias, que apenas re-
presentaban el 10%), se vería 
progresivamente incrementada 
a medida que Hollywood des-
plegara su nueva y ambiciosa 
campaña de conquista de mer-
cados internaciona les para ha-
cer frente a l desafío represen-
tado por la irrupción de la te-
levis ión comercial. Desde este 
punto de vista, a l menos, la 
eclosión de l cine magrebí -y 
del "nuevo cine" árabe en ge-
nera l- no pudo ser más inopor-
tuna. Las dificultades encon-
tradas por éste en su camino 
podrán apreciarse mejor en el 
análi sis de la situación de sus 
tres principales centros de pro-
ducción: Argelia, Túnez y Ma-
rruecos (Libia nunca desarro-
ll ó una cinematografía pro-
pia). 
El cine argelino fue incuestio-
nablemente el gran motor no 
sólo del cine magrebí, sino de 
todo el llamado "nuevo cine" 
árabe. Como más tarde el cine 
palestino, el cine argelino nace 
en la resistencia, en el maquis, 
como arma al servicio de la 
revolución y de la indepen-
dencia. Ya en 1957 se crea 
una unidad cinematográfica 
bajo la dirección de René 
Vautier, cineasta francés pasa-
do a las fi las del FLN, y tres 
años después se constituye un 
Comité Cinematográ fi co de-
pendiente del Gobierno Provi-
sional de la República Argeli-
na: el materia l filmado durante 
la guerra, abundante y de gran 
calidad, es archivado en Yu-
goslavia hasta que el país ad-
quiere la independenc ia en 
1962. Es también en ese con-
texto en el que se medan cor-
tometraj es como Yasmina 
("Yasmina", 196 1 ), obra de 
Yamal Chanderli y Mohamed 
Lakhdar-Hamina. Este último, 
que había dcse11ado del ejérci-
to colonial francés para for-
marse como documentalista en 
Túnez y Praga, estaba llamado 
a ser la figura fundamental del 
naciente cinc argelino: no sólo 
se deben a él algunas de las 
obras cap it a les de l mi smo, 
sino que Lakhdar-Hamina fue 
también el director de la Offi-
ce des Actualités Algériennes 
desde su fundación en 1963 
hasta su disolución en 1974. 
La independencia trae natural-
mente consigo la creación de 
numerosos organismos relacio-
nados con el cine. Siguiendo 
los pasos ele la Radio-Télévi-
sion Algérienne (RTA) y de 
Casbah Filmes, una producto-
ra privada dirigida por el líder 
del FLN Yacef Saadi, que se 
fundan en el mismo aiio de la 
independencia, el gobierno ar-
ge lino acomete en 1964 la 
creación del Centre National 
du Cinéma, la Cinémathéque 
Algérienne y el !nslitul Nalio-
nal du Cinéma, efimero expe-
rimento educativo -su activi-
dad sólo dura un año- que es 
no obstante importante por ha-
ber contribuido a la formación 
de algunos de los más brillan-
tes realizadores de los m1os se-
tenta (Merzak Allouache, Fa-
ruk Beloufa, Sid Ali Mazif...). 
Ese mismo a11o se nacionaliza 
el sector de la exhibición, des-
tinándose el 40% de los ingre-
sos al fomento de la produc-
ción. En 1967, coincidiendo 
con la reorganización del apa-
rato cinematográfico del Esta-
do (el Centre National du Ci-
néma se transforma en el Cen-
tre Algérienne de la Cinéma-
tographie), se crea la Office 
National pour le Commerce et 
(OHIL AL·AROH) 
1 'Industrie Cinéma tograph iq u e 
(ONClC), que habrá de regir 
hasta mediados de los ochenta 
los destinos de la producción y 
la distribución en todo el país: 
la nacionalización de este últi -
mo sector en 1969, unido a la 
desaparición de la productora 
Casbah Filmes, asegurarán a la 
ONClC una situación de vir-
tual monopolio durante todo 
este período (la única excep-
ción es el ambicioso programa 
de producción de filmes de 
ficc ión por parte de la RT A). 
Aunque, en rigor, no es el pri-
mer largometraje rodado tras 
la independencia, Assifat al-
Aurass puede muy bien consi-
derarse el hito fundacional del 
joven cine argelino, tanto por 
sus cua lidad es intrínsecas 
como por su repercusión inter-
nacional a través de los festi-
vales de Cannes y Moscú. In-
tensa y no menos lírica aproxi-
mación a la todavía reciente 
Zif af-ard 
("La .wmbra de 
fa tierra", 1982), 
dl' Tayeb Louichi 
ll'aqaa sanauat 
al-yamr ("Cr6nica de 
los mios de la brasa", 
1975), de ¡\fohamed 
Laklular-Hamina 
guerra colonial a través de la 
búsqueda de su desaparecido 
hijo por parte de una anciana 
campesina, el film de Lakh-
dar-Hamina traza además las 
coordenadas de la que consti-
tuye la primera etapa del cine 
argelino, aqu élla qu e -entre 
1965 y 1972 aproximadamen-
te- se concentraría de forma 
obsesiva en la crón ica de la re-
ciente independencia del país. 
El férreo control ejercido por 
el aparato del Estado garantiza 
sin dificultad esta homogenei-
dad temática, que no es óbice 
sin embargo para que se pro-
duzcan obras tan interesantes 
como Fajr al-muazibin ("El 
alba de los condenados", Ah-
meel Racheeli, 1965), un exce-
lente fi lm de montaje con ma-
terial ele archi vo, o incluso 
Hassan Ten o ("Hassan Te-
rro", 1968), un trabajo menor 
de Lakhdar-Hamina que es 
impor1ante por ser la primera 
comedia del cine arge lino. 
Pero la tend encia gene ra l 
apunta más bien al espectáculo 
de corte hollywoodiense, coin-
cidiend o probablemente de 
forma nada casual con el boi-
coteo ele las grandes nutjors a 
raíz de la nacionalización de 
1969 (que deja durante cinco 
allos a las pantallas argelinas 
sin producciones norteameri-
canas): si Al-jariyun an al-
qanun ("Los prosc ritos" , 
Tawfíq Farcs, 1969) fue abier-
tamente concebido como un 
westem revolucionario cuyos 
protagonistas están "fuera ele 
la ley" del ejército colonial, 
Al-afyun wal asaa ("El opio 
y el garrote", Ahmcd Rachedi, 
1970) es una gran superpro-
ducción sobre la guerra de in-
dependenc ia que marca una 
drástica ruptura con la tradi-
ción realista para deveuir un 
vulgar film de acción. En esta 
misma línea hay que inscribir 
la célebre Waqaa sanauat al-
yam r ("Crónica de los allos de 
la brasa", Mohamed Lakhclar-
Hamina, 1975), ga lardonada 
con la Palma de Oro en Can-
nes, un tardío exponente de 
esta orientación que de algún 
modo cierra esta etapa funda-
cional del cine argelino: a di-
ferencia de los fi lmes citados, 
la fue nt e de inspiración es 
aquí el cine soviético clásico y 
los resultados son muy nota-
bles. 
Este primer período del cine 
argelino se caracterizó además 
por una intensa política de co-
producciones por parte del go-
bierno argelino. Siguiendo Jos 
pasos ele Casbah Fi lmes, que 
había coproducido con ltalia 
La bata lla de Argel (La Ba-
taille d'Aiger, Gillo Pontecor-
vo, 1966), y que se especiali-
zaría en este tipo ele operacio-
nes, la ONCTC no tardó en 
embarcarse en un programa si-
milar co n Ita lia, Francia , 
Egipto, la OLP y -más Iarde-
Túnez. Entre las quince pelí-
culas coproduciclas según esta 
fórmula hay sin duda muchas 
interesantes (Visconti, Costa-
Gavras o Chahine se benefi-
ciaron de la misma), pero tam-
bién otras más que discutibles 
que se limitaban, como en el 
período colon ial, a uti lizar Ar-
gelia como simple escenario 
de los rodajes, y que en algu-
nos casos ni siquiera se estre-
naron en el país o fueron di-
rectamente prohibidas, como 
por ej emplo Sol neg r o (L e 
Soleil noir, Denys de la Patcl-
liere, 1966). Con excepción, 
pues, del film de Pontecorvo, 
que obtuvo una amplia reso-
nancia intemacional y evocaba 
un decisivo episod io de la in-
dependencia argel ina, ninguna 
de estas coproducciones repre-
se ntó un activo im portante 
pa ra el cine argelino, siendo 
más bien los socios en la ope-
ración los que capitalizaron 
-cuando los hubo- los logros 
artísticos. 
La promulgación de la refor-
ma agraria en 1971 abriría una 
segunda etapa en el cine arge-
lino, que a partir del año si-
guiente iniciaría un c ic lo ele 
filmes rurales que sustituye a 
las epopeyas independentistas. 
Al-fahha m ("El carbonero", 
Mohamed Bouammari, 1972), 
A l-mufsidun ("Los expo-
1 iadores", Lami ne Merbah, 
1972) y, sobre todo, la exce-
lente Nua ("Nua" , Abdelaziz 
Tolbi, 1972), una producción 
de la RTA en 16 mm. ulte-
riOim ente distribuida en salas 
c inematográficas, inauguran 
esta serie de obras de desigual 
interés cuyo impulso se agota-
rá progresivamente al fina l de 
la década. A mediados de los 
setenta el cin e argelino se abre 
a una tercera fase, mucho más 
ri ca e in no vadora, g racias 
esencialmente a Ornar Gatla-
to ("Omar Gatlato" , Merzak 
Allouache, 1976), un film sor-
prende nte que constituye un 
auténtico punto de inflexión 
de esta cinematografía. Rom-
piendo con la tendencia oficia-
li s ta del mome nto ("Con 
Omar Gatlato quería hacer 
una película, en absoluto ilus-
trar 1111 eslogan", dirá su reali-
zador) , Allouache supo ofre-
cer una penetrante visión de 
los problemas de la juvenh1d 
argelil1a y en particular de las 
difiGul tades interpuestas en la 
relación entre ambos sexos. A 
pesar de que la ironía del film 
y su vena crítica dieron lugar 
a algún que otro problema con 
la censura, Ornar Gatla to se 
estrenó debidamente y alcanzó 
un enorme éxito entre un pú-
blico favorablemente sorpren-
dido por su inhabitual frescu-
ra. Esta reacción popular ani-
mó al gobierno a tolerar en lo 
suces ivo obras más personales 
e inconformistas o que abor-
daran te mas has ta en tonces 
mal vistos, como la emancipa-
ción de la mujer. Los s iguien-
tes trabajos de A llouache , 
Mughamarat batal ( "Las 
aventuras de un héroe", 1978) 
y A r-rayul alladi yanzm· ila 
an-nafida ("El hombre que 
-fA 
miraba las ventanas", 1982), 
Na hla ("La abeja" , Faruk Be-
loufa, 1979), original acerca-
miento a la guerra del Líbano, 
o Sanawat at- twist ("Los 
a~1os d e l twis t" , Mahmud 
Zemmouri , L 983), una sarcás-
tica visión ele la revolución que 
el gobierno argelino no podría 
s ino prohibir, se cuentan entre 
lo más interesante ele una pro-
ducción cuyo nivel descendería 
dramáticamente a lo largo ele la 
década de los ochenta. 
En un principio, el nombra-
miento de Mohamed Lakhdar-
Hamina como director ele la 
ONCIC en 1982 fue sa ludado 
con un gran optimismo y, de 
hecho, realizadores como 
Jean-Pierre Lledo, Rabah La-
raji , Brahim Tsaki, Merzak 
Allouache o el propio Lakh-
clar-Hamina pudieron ponerse 
de inmediato detrás de Las cá-
maras gracias al nuevo impul-
Omar Gatlato 
("Omar Gat/(l(o", 
1976), de Merzak 
A 1/ouache 
L:::z::::J 
e ....., 
Snfnih min dnlwb 
("Los :uecos de 
oro", 1989). de 
Nouri Bou:itl 
so de la producción estatal. 
Sin embargo, tan sólo un mio 
después la ONCTC se desdo-
blaría en dos organismos dife-
rentes, la ENA PROC (respon-
sable de la producción) y la 
ENA DEC (encargada de la 
distribución), en un intento de 
reorganizar el sector cinema-
tográfico. Pero, sin encontrar 
una vía verdaderamente opera-
tiva, en 1988 ambos organis-
mos se volvieron a fusionar en 
el CAAIC ( Cen!J·e A lgérien 
pour I'Art et / 'Industrie Ciné-
matogmphique), que apenas 
sería capaz de poner en mar-
cha unos pocos proyectos. En 
ta l coyuntma, correspondería 
a la ENPA (Entreprise Nalio-
nale de Production Audiovi-
suel/e) , una compaiiía directa-
mente vi nculada a la Radio-
Televisión Argel ina, producir 
la mayor parte de los filmes 
argelinos de los últimos mios, 
incluyendo las cada vez más 
numerosas coproducciones con 
di fe ren tes paí ses europeos . 
Desde el punto de vista artísti-
co, sin embargo , apenas se 
producirían contribuciones re-
sei1ables hasta que Allouache 
realizara en 1994 su celebrada 
Bab El-Oued al-ja uma (" Bab 
EI-Oucd City"), evocación del 
avance del integrismo a fi nales 
de los ochenta entre la socie-
dad argelina. Los graves con-
fl ictos que desde entonces ate-
nazan al país no han constitui-
do ciertamente e l fe rmento 
adecuado para la rcvital ización 
del cine argelino, y en ese sen-
tido no es difíci l comprender 
la cris is del sector en la actua-
lidad. 
Túnez, al contrario que Arge-
lia, careció de un polí tica ci-
nematográfica global. Ello no 
significa, sin embargo, que las 
iniciati vas del país vecino no 
fueran debidamente tenidas en 
cuenta: así, por ejemplo, el 
gobierno creó en una fecha tan 
temprana como 1957 la Sacié-
té Anonyme Tun is ienne de 
Production et d'E.rpansion Ci-
némalogmphique (SA TPEC), 
mas su actividad no comenzó 
realmente hasta algún tiempo 
después. En 1964 Túnez ensa-
yó la aplicación de cuotas de 
pantalla para proteger a un 
eventual cine nacional, pero 
las pres iones de las grandes 
mu ltinaciona les obliga ron a 
anular tales medidas tan sólo 
un m1o después (la SATPEC 
volvería a ensayar la operación 
en 1969, asumiendo el mono-
polio de la distribución, pero 
tras diversos avatares termina-
rá por renunciar al mismo en 
1981 ). En 1966, y por iniciat i-
va del responsable de asuntos 
cinematográficos del Ministe-
rio de Cultura e Información, 
Tahar Chcriaa, nacen las Jor-
nadas Cinematográficas de 
Cartago (desde 1964 se venía 
celebrando en Kelibia un Fes-
tival de Cine Amateur, en el 
que dieron sus primeros pasos 
los jóvenes realizadores tune-
cinos); ese mismo ai1o, y den-
tro de la expansiva política de 
la SATPEC, se abre el gran 
complejo cinematográfico de 
Gammarth, que no obstante 
tardaría casi una década en 
funcionar a pleno rendimiento. 
La profusión ele todas estas 
iniciati vas tan va liosas como 
dispersas no vendría sin em-
bargo acompaiiada por un au-
tént ico desarrol lo ele la pro-
ducción. 
Al-fajr ("El alba", 1966), una 
epopeya nacionalista realizada 
por Omar Kh li fi, indiscutible 
pionero del cine tuneci no gra-
cias a su labor en la Fédéra-
tion des Cinéastes Amateurs, 
es el primer largometraje de 
ficc ión producido en el país. 
La producción se desarrolla de 
manera muy lenta en los ai'ios 
sucesivos, aunque no por ello 
se priva Túnez de coproducir 
a lgunos tí tul os con Francia 
-particularmente L'Eden et 
a pres ("El Edén y después", 
A la in Robbe-Gri llct, 1969) y 
Vi va la muerte (Fernando 
Arrabal, 1970)- e incluso con 
Espalia: Lacy Filmes, la pro-
ductora de José María Elorrie-
ta, colabora en Hikaya basita 
l<a hadi hi 1 Une si simple his-
toire ("Una hi storia tan sim-
ple", Abdclati f Ben Ammar, 
1969) como contrapartida de 
Gallos de pelea (Rafael Mo-
reno Alba, 1969), parcialmen-
te rodada en Túnez. Pero hasta 
la segunda mitad de los setenta 
sólo Khli fi, con una obra es-
forzada pero irregular, y Ben 
Ammar, con su excelente Ri-
sala m in Sej nan , ofrecen tí-
tulos relevantes a la joven ci-
nematografía hmecina. Shams 
az-zibaa , virul ento alegato 
contra la colonización turística 
en el norte de África, obtiene 
una gran repercusión y parece 
augurar e l auténtico despegue 
del c inc tunecino. Éste, sin 
embargo, no se producirá has-
ta la siguiente década con la 
producc ión, entre otras, de 
Aziza (A bde latif Ben Am-
mar), Zil al-ard (Tayeb Loui-
chi , 1982), Aubur ("Trave-
sías", Mahmud Ben Mahmud, 
1982), los dos hitos de Nouri 
Bouzid, Rih as-sa dd ( "El 
hombre de cenizas", 1986) y 
Safa ih min dahab ("Los zue-
cos de oro", 1989), y las bellí-
simas películas de Nacer Khe-
mir Los balizadores del de-
sier to y Tauq al-hamama al-
mafqud ("El perdido Co llar 
de la Paloma", 1990), obras 
todas ellas de una notable ma-
durez expresiva. Así pues, la 
contribución tunecina al desa-
rrollo del "nuevo cinc" árabe 
se produce con una década de 
retraso repecto del cine argeli-
no, por más que en los ai"ios 
ochenta su vitalidad desborde 
con creces la de éste. 
En cuanto al cine marroquí , y 
al margen de una experiencia 
aislada en 1958, la producción 
no comienza hasta 1967. Aun-
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que el país contaba con un flo-
reciente sector de la exhibi -
c ión (como la d istribución, 
siempre en manos pri vadas), 
la sombra de los fracasos ele la 
posguerra había disuacl ido a 
los ci neastas de reintentar la 
operación. A lo largo de la dé-
cada de los sesenta algunos jó-
venes reali zadores (Abdclaziz 
Ramdani , La rb i Benn an i ... ) 
habían debutado en el campo 
del cortometraje con el apoyo 
del Cenlre Cinémalogmphique 
Marocain , pero hasta la tem-
porada 1967-68 no contaría el 
ciJ1e marroquí con sus prime-
ros largometrajes: l ntasi r Ji 
taish ("Vivir pa ra vencer" , 
Mohamed Taz i y Ahmed Mes-
naui, 1968) e Jndam a ta ndu-
yi a t-ta umur ("Cuando ma-
duran los dát iles" , 1\.dbelaziz 
Ramcl ani y Larbi Bennani , 
1968). Obras poco brillantes y 
convencionales, a pesar de ha-
ber sido rodadas co n cierta 
abundancia de medios, estas 
películas preparan no obstante 
el camino para la aparición de 
cineastas de más talento en los 
ai'ios sucesivos. El gran hito en 
este sentido es \Veshma , una 
modesta producc ión en blanco 
y negro con la que el joven 
Hamid Be na ni obtiene una 
gran reputación: durísimo ale-
gato contra la opresión fami-
li ar y religiosa en la sociedad 
marroquí, narrado por lo ele-
más en un estilo dificil y ca-
rente de concesiones, el film 
es boicoteado por los cx.hibi-
dores y apenas circula en Ma-
rruecos, condenando a su au-
tor a más de veinte años ele 
forzada inactividad. Algo pa-
recido sucede con Mustafa 
Rilt as-sadd 
( "El hombre de 
ceniws", 1986). 
de Nouri Bmdd 
Badis 
("Badis", 1988), 
de Mohamed 
De rkaoui, cuya inte resante 
opera prima, muy innovadora 
y elaborada formalmente, no 
llega j amás a su público: de 
hecho, A hda z bila dalala 
("Sucesos s in importanc ia", 
1975) continúa todavía sin ha-
ber sido exhibida en Marrue-
cos. Derkaoui no vuelve a ro-
dar un la rgome traj e hasta 
1982, y de este modo su con-
tribución a la etapa fundacio-
nal del cinc marroquí es muy 
lim itada. 
A pesar de su escasa produc-
ción -apenas una veintena de 
filmes hasta 1980- el cine ma-
rroqu í ofrece algunas obras de 
g ran re lieve y consagra a a lgu-
nos importantes cineastas en 
este primer período . Uno de 
ellos es Souhayl Ben Barka, 
que debuta en 1972 con una 
cáustica vis ión de la explo ta-
ción industrial en Marruecos: 
Alf yad wa yad . Aunque su 
obra posterior no está a la al-
tura de esta bri liante opera 
prima, Ben Barka seguirá sien-
do s iempre un nombre impor-
tante en el contexto de la cine-
malogra fia marroquí. Pero las 
obras más notables de la déca-
da de los setenta se deben a 
Moumcn Smihi y Ahmed a i-
Maanouni. El primero debuta 
en 1975 con un modesto traba-
jo en 16 mm., Sh et·gi, as-
samt al-anif, hermoso fi lm 
ambientado en la ciudad inter-
nacional de Tánger en 1954 
Abderraluuan Tazi ~::;;:.:~,~~~~ ~-·c.o .··- ~ 
que narra el recurso a la magia 
por parte de una joven esposa 
para impedir que su marido 
contraiga un nuevo matrimo-
nio . Por su parte , AI-Maa-
nouni rueda en 1978 -en con-
diciones precarias y con acto-
res no profesionales- una ins-
pirada crónica de la vida rural 
e n la región de Casablanca, 
Alyam, alyam, que se con-
vierte en un o de los títulos 
e mbl e máticos del "nuevo 
cine" árabe. 
La primera etapa de la historia 
del ci ne marroquí se c ierra 
claramente en 1980, momento 
en que el Estado decide patt i-
cipar activamente en la pro-
ducción mediante ayudas que 
oscilan entre el 30 y el 50% 
del presupuesto total. E l efec-
to inmediato de dicha medida 
será reactivar poderosamente 
la producción (durante e l lus-
tro 1980-1984 se rea lizan casi 
una treintena de largometra-
jes), permitiendo a algunos de 
los j óvenes talentos proseguir 
su in c ipiente carrera ( Der-
kaoui , Smihi , Al-Maanouni ... ) 
o darse a conocer en este nue-
vo y más favorable contexto. 
Ése es el caso, por ejemplo, de 
Mohamed Abderralu11an Tazi, 
autor de lbn as-sabil ("El via-
jero", 198 1 ), interesante cuen-
to filosófico de profundas im-
plicaciones sociales que desta-
ca por encima de su tosquedad 
formal, y Badis ("Badis", 
1988), una interesante copro-
ducción con Televisión Espa-
i1ola que aborda el problema 
de las re laciones entre los dos 
países como te lón de fondo de 
una histor ia de fr us trada 
emancipación femenina. Intér-
prete de estos dos fil mes, el 
polifacético Jilali Ferhati se ha 
consagrado como el más im-
portante cineasta marroquí en 
act ivo gracias a dos espléndi-
dos trabajos: Arais min qas-
sab, penetrante acercam iento a 
la tradicional opresión de la 
mujer marroquí, realizado con 
tan to talento como escasez de 
medios, y S hati al-atfal ad-
daain ("La playa de los niños 
perdidos", 1991), una nueva 
mirada sobre la cuestión feme-
nina que se cuenta entre lo 
mejor del cine árabe contem-
poráneo. Con Tazi y, sobre 
todo, Ferhati la nó mina de 
realizadores marroquíes se 
amplía e inaugura una nueva 
etapa no exenta de di ficultades 
(la euforia in icial se diluye en 
buena medida durante los 
ochenta), pero ciettamente re-
bosante de vital idad en el con-
texto del cine árabe. 
4. E l nuevo cine árabe: 
Oriente Medio 
A un que el ci nematógrafo 
había llegado al mismo tiempo 
a todo Oriente Medio, ningún 
país había conocido un desa-
rrollo parango nable al de 
Egipto. En vísperas de la eclo-
sión del llamado "nuevo cinc 
árabe" tan só lo Siria, Líbano 
y , hasta cierto punto, lrak 
contaban con una mín ima in-
fraestructura industria l y uua 
producción significati va. No 
es de extrañar, pues, que fue-
ran estos países -a los que ha-
bría que sumar la interesante, 
pero dispersa, aportación pa-
lest ina- los que vertebraran los 
movimientos de renovación ci-
nematográfica en la región du-
rante la década de los setenta. 
Proba blemente fu e S iri a e l 
país que más contribuyó a esta 
renovación y al que se deben 
algunas de las obras más im-
portantes del período. La pro-
ducción había comenzado muy 
temprano, en 1928, cuando 
Ayub Badri rodó Al-mutta-
han al-bari ("El sospechoso 
inocente"), pero el fracaso del 
fi lm no sólo ocasionó el cierre 
de su productora, sino también 
la práctica interrupción ele la 
producción siria durante ai1os. 
De hecho, hasta la creación de 
la Organización General del 
Cine en 1963 únicamente se 
reali zaron otros seis largome-
trajes, incluyendo, en una fe-
cha tan tardía como 1948, el 
primer film sonoro sirio, Nur 
wa zalam ("Luz y tinieblas"), 
obra de Nasser ai-Shahbandar. 
El apoyo estatal a la produc-
ción, centrado en proyectos de 
relevancia intelechwl y art ísti-
ca, frecuen temente debidos a 
jóvenes cineastas, se vería no 
obstante secundado por un in-
cremento en la producc ión co-
mercial auspiciada por compa-
i1ías privadas, con lo que e l 
número de largometrajes reali-
zados en Siria aumentaría sen-
siblemente (un centenar largo 
desde entonces a la actual i-
dad). Aunque el primer fi lm 
producido por la Organización 
General de l C ine da ta de 
1966, su puesta de largo no 
llegaría verdaderamente hasta 
1970, con un trabajo colectivo 
sobre el problema palestino, 
R iyal tahta as-shams ("Hom-
bres bajo el so l"), que serviría 
por lo demás para revelar al 
que se convert iría pronto en 
lll10 de los principales cineas-
tas s irios, Nabil ai-Maleh. 
Formado en la F.A.M.U. de 
Praga, y tras haber ganado su 
práctica de fin de carrera un 
premio en e l Festiva l de Kar-
lovy-Vary, A 1-Maleh regresa-
ría a Siria para trabajar como 
documental ista. Después de su 
debut como autor de uno de 
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los episodios del film mencio-
nado, A 1-Ma leh acometería la 
reali zación de Al-fahd ("El 
leopardo", 1972), un duro ale-
gato contra la pervivencia del 
rég imen feuda l en las zonas 
rura les de su país, q ue se 
cuenta entre los títu los emble-
máticos del "nuevo cine ára-
be". Si n embargo, su siguiente 
film, As-sayyid at-taqaddu-
mi ("El progres ista", 1974), 
tiene serios problemas con la 
censura y le condena a un lar-
go período de inactividad has-
ta que en 1979 puede rodar 
Baqaya suar ("Fragmentos de 
imágenes"). Son ig ualm ente 
los problemas con la censura 
los que malogran la carrera de 
Omar Am iralay, autor e ntre 
1972 y 1974 de la magnífica 
AI-hayat al-yaumiya ti qa ria 
suriya ("La vida cotidiana en 
una aldea s iria"), sin duda uno 
de los máximos exponentes de 
la trad ición documenta l de l 
cine árabe. Aunque Amiralay 
logra realizar algunos medio-
metrajes -entre ellos uno en el 
Yemen-, las dificultades para 
proseguir su carrera le lleva-
rán a instalarse en Francia a 
comienzos de los ochenta, tra-
bajando desde entonces exclu-
sivamente para televisión. 
Las restrictivas condiciones de 
trabajo -medios escasos y con-
trol ideológico- no fueron óbi-
ce, sin embargo, para que S i-
ria recibiera con alborozo a ci-
neastas de otros países árabes, 
que realizarían all í algunos de 
sus mejores trabajos: ése es el 
caso de los iraquíes Kassem 
Hawa l -Al-yad ("La mano" , 
1970)- y Qays al-Zubaydi -AI-
Yazirli ("AI-Yaz irli", 1974)-, 
el eg ipcio Ta wfiq Sa la h 
-AI-majduun ("Los e ngaña-
dos", 1972)- o el l ibanés Bur-
han Alawiya -Kafr Qassem 
("Kafr Qassem", 1974)- . La 
Alyam, alyam 
("¡0/i, los días!", 
1978), de A lim<'tl 
al-Maan01111i 
Al-lwyal muallaqa 
("Una l'ida 
SIIS/)l'lldida", / 985) , 
dl' Jocelyu Soab 
política de producc ión de la 
Organización General del Cine 
conocería, por lo demás, ex-
trall as fluctuacio nes: así, en 
1979 se embarca ría en una in-
cierta aventura comercial pro-
duciendo Al-masyada (" La 
trampa"), de Wadia Yussef, 
cuyo espectacular fracaso ce-
rró ele una vez por todas esa 
vía y recondujo a la Organiza-
ción por el camino del "cine 
de autor". De hecho, sería la 
década de los ochenta la que 
-pese a la forzada inactividad 
de AI-Maleh y Amiralay- mar-
caría el período de esplendor 
del cine sirio con la aparición 
de algunos nuevos cineastas de 
fuste. 
El cine sirio de los ochenta 
está claramente dominado por 
los nombres de Samir Zikra, 
Usama Mo hamecl y, sobre 
todo, Mohamed Malass. For-
mados los tres, con pocos años 
de diferencia (Zikra y Malass 
se gradúan en 1974, mientras 
que Mohamed lo hace en 
1979), en el Instituto de Cine 
de Moscú, su obra trascenderá 
ampliamente el marco de la 
producción siria para ofrecer 
algunas de las obras más nota-
bles del cine árabe de la pasa-
da década. Zikra rea lizará dos 
corrosivas visiones de la inefi-
ciencia de la burocracia siria, 
Hadiza t an-nisf metr ("El in-
c idente de l med io metro", 
1983) y Waqaa al-aam a l-
mul<b il ("Cróni cas del aJ)o 
próximo", 1986), que devie-
nen penetrantes análisis ele una 
realidad social más amplia y 
ofrecen una ajustada radiogra-
fia de la vida cotidiana en su 
país. Pero si Zikra sólo puede 
rodar estos dos largometrajes, 
peor es aún la suerte que corre 
Usama Mohamed: autor de la 
brillante Nuyum a n-nahar 
(" Las estrellas del día", 1988), 
otro incisivo acercamiento al 
complejo tej ido de la sociedad 
siria, esta vez de la mano ele 
un humor un punto surreal, 
Mohamecl no ha vuelto a reali-
zar ningún largometraje y su 
opera prima sigue prohibida 
en Si ria. 
Mohamed Ma lass, autor de al-
gunos co11ometrajes en la dé-
cada de los setenta, se revela-
ría en 1984 con su deslum-
brante Ahl am a l- ma din a 
("Los sueños de la ciudad"), 
en cuyo guión colaboró Sami r 
Zikra. Lúcida crónica históri-
ca a través de la mirada infan-
til , la película narra los esfuer-
zos de una joven viuda por ga-
narse la vida y mantener a sus 
hijos en el Damasco de la dé-
cada de los cincuenta, sobre el 
trasfondo de los grandes acon-
tecimientos políticos del mo-
mento (fin de la dictadura, na-
ciona lización del cana l de 
Suez, un ión con Egipto .. . ) . 
Tan notable en el plano inti-
mista como en el de la recons-
trucción de una peculiar at-
mósfera histórica, Ahl am al-
madina es uno de los grandes 
hitos del "nuevo cinc árabe" y 
una de las más rigurosas inda-
gaciones sobre la identidad y 
los sucl'1os de la nación árabe. 
Aunque Malass puede final-
mente concluir su importante 
mediometraje Al-man am ("El 
sue•1o", comenzado en 1982, 
pero sólo acabado en 1987), 
sobre la vida en los campos de 
refugiados pa lestinos del Líba-
no, la década se agotará sin 
que logre real izar un nuevo 
fi lm de ficción. 
Los comienzos de la actividad 
ci nematográfica en el Líbano 
no son muy distintos de los de 
Siria. Su primer largometraje 
se remonta a 1929, pero la 
producción será muy escasa 
hasta la segunda mitad de los 
c incuenta, momento en que 
aumenta sig nificativamente 
hasta superar por fin en 1963 
el promedio de diez títulos 
anuales. A partir de ese mo-
mento los parecidos co n e l 
caso si rio brillan por su ausen-
cia. El cine libanés se decanta 
por las trilladas fórmulas co-
merciales ensayadas por los 
rea lizado res egipcios y, al 
margen del notable desarrollo 
industria l, lo único relevante 
de la producción de los sesenta 
son precisamente algunos éxi-
tos multitud inarios como 
Ma rhaban ayuh a a l- hubb 
("Un saludo al amor" , Moha-
med Salman, 1962), que sería 
exportada a todo el mu ndo 
árabe e incluso a algunos paí-
ses africanos, asiáticos y lati-
noameri canos. Este aparente 
esplendor no podía, en la difí-
cil coyuntura local , sino atraer 
a algunos cineastas egipcios en 
busca de mejores condiciones 
de trabajo: ése fue el caso de, 
entre ot ros, Atcf Salem, Niazi 
Mustafa , Hassan ai-Imam, 
Henry Baraka t o e l pro pio 
Yussef Chahine, que rodaría 
en el Líbano una curiosa co-
media musical protagonizada 
por Fairuz, Ba i al-j aw atim 
("El vendedor de sortijas ", -piiiiiiff!~~~~:::~-¡j~~~i¡]f',~:1 Hadi~al au-uisf metr 
1965), antes de embarcarse en ("El iucideute del 
medio metro", 1983), 
una disparatada coproducción 1/ de Samir Zikm 
con España, Como un ídolo 
de arena (Rima! min dahab, 
1967 ), qu e film aría entre 
nuestro país y Marruecos. 
A mediados de los sesenta, 
pues, la industria cinematográ-
fi ca libanesa se encontraba en 
plena ebullición, alcanzando 
en 1966 el máximo histórico 
con una producción de diez 
filmes anuales. Las 180 salas 
permanentes de exhibición (a 
las que habría que sumar una 
treintena al aire libre en zonas 
rurales) configuraban, por lo 
demás, un interesante merca-
do, tradicionalmente explotado 
por la industria egipcia pero 
que ahora buscaban controlar 
los productores locales. Den-
tro de la tón ica sumamente 
vulgar de la producción de la 
época, sólo la obra del docu-
menta li sta Georges Nasr es 
di gna de atención: formado en 
los Estados Unidos, Nasr rea-
lizaría en 1957 su célebre lla 
ayn? ("¿Hacia dónde?"), pre-
sentado con una buena acogida 
en e l Festiva l de Cannes, y 
proseguiría su carrera con des-
igual fortuna durante dos dé-
cadas. Curiosamente, la reno-
vación de l cine libanés vendría 
precisamente del ámbito del 
documenta l, a contracorriente 
ele la mediocre producción co-
mercial. Dos factores han de 
tenerse en cuenta en ese senti-
do: en primer lugar, e l pro-
fu ndo impacto de la guerra so-
bre la actividad cinematográfi-
ca del país, y, por otro lado, la 
irrupción de una nueva gene-
ración ele c ineastas formados 
en el extranjero (Francia, casi 
siempre). Ése es e l caso de 
He iny Srour, form ada como 
antropóloga en París, que rue-
da en 1973 un importante do-
cumental sobre el Frente de 
Liberación de Omán, Saat at-
taqrir daqqat ("La hora ele la 
liberación ha sonado"). Pero 
el esta llido ele la guerra en 
1974 galvani zará los ánimos 
de los cineastas libaneses, que 
harán de ella -junto a la cues-
tión palestina- su tema recu-
n·ente. Así, en 1975 Jocelyn 
Saab se revela con Lubnan 
fid dawama ("Líbano en la 
tormenta") y Maroun Bagdadi 
debuta con Beirut ya Beirut 
("¡Beirut, oh, Bei rut!"); dos 
años después, Jean Chamoun 
inicia su carrera con Tell az-
Zaatar ("Te ll az -Zaatar" , 
1977); y, por fin, en 1979 la 
periodista Randa Sahhal Sab-
bagh se pone detrás de la cá-
mara para rodar Jutwa jutwa 
('_'Paso a paso") . 
Estos nombres constituyen la 
plana mayor del cine l ibanés 
durante la década de los 
ochenta, si bien su producción 
es muy desigual. Mientras que 
Jocelyn Saab trabaj a con gran 
continuidad -para diversas ca-
denas extranjeras de te levi-
sión- y logra incluso realizar 
un largometraje en 1985, A l-
hayat muallaqa ("Una vida 
suspendida"), siempre centra-
do en la guerra del Líbano y 
sus repercusiones sobre la vida 
cotidiana, Jean Chamoun -aso-
ciado a la palestina May Mas-
ri- logra también rodar media 
docena ele importantes docu-
mentales entre los que destaca 
Tahta al-anqad ("Bajo los 
~l 
escombros ", 1983) . Sa hhal 
Sabbagh tiene una carrera más 
discontinua, trabajando con 
frecuencia para la televisión 
libanesa. Por su parte, Bagda-
di alcanza una gran repercu-
sión internacional con Hurub 
saghira ("Pequel1as guerras", 
1983), pero desde que se esta-
blece en Francia -y pese a se-
guir tratando obsesivamente 
sobre la situación del Líbano-
su obra pierde interés. La gran 
figura del cine libanés es, no 
obstante, Burhan Alawiya, au-
tor en 1974 ele la formidable 
Kafr Qassem, una coproduc-
ción con Siria que reconstru-
ye, con técnicas cuasi-docu- _ 
mentales, la matanza perpetra-
da en dicha localidad por el 
ejército israelí en octubre ele 
1956. Modelo de cine político, 
el film le vale a su autor un 
amplio reconocimiento inter-
nacional, pero un polémico 
documental para la UNESCO 
sobre la obra del arquitecto 
egipcio Hassan Fathi (rechaza-
do por sus patrocinadores) y 
un nuevo largometraj e, Beirut 
al-liqaa ("Beirut, e l encuen-
tro", 198 1 ), espléndido pero 
contestado por diversos secto-
res de la intel/igentsia árabe, 
truncarán la ca rre ra de 
Alawiya, desde entonces afin-
cado en Europa y condenado a 
no poder rodar sino esporádi-
cos trabajos para televisión. 
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Al-majduu11 ( "Los 
engmiados ", 1972). 
de Taufiq Sa/ah 
Con todo, Kafr Qassem fue 
durante mucho tiempo el fi lm 
más emblemático de la causa 
palestina. AI-Fatah había fun-
dado en 1968 la Unidad de 
C ine Palestino, pero con sus 
escasos medios apenas si pudo 
rodar algunos documenta les de 
tes tim on io y propaganda. 
Trasferida de Anm1án a Bei rut 
en 197 1 para poder contar as í 
con mejores medios técni cos, 
la Unidad se vería pronto se-
cundada por otros organismos 
como e l Grupo de Cineas tas 
Palestinos (adscrito a la sec-
ción cultural de la O.L.P. y 
fundado en 1973), la Organi-
zac ión de l C ine Pal es tino 
(creada en 1974) y, por últi-
mo, el Instituto de C ine Pales-
tino (cons tituido en 1979), 
que vendría a canalizar buena 
parte de la producción palesti-
na de los ochenta. A pesar de 
todas estas injciativas, el cine 
palestino seguía limitándose al 
documental de intervención o 
a las películas que, como Kafr 
Qassem o Al-majduun ("Los 
engañados", Tawfiq Sa la h , 
1972), realizaran cineastas de 
otras nacionalidades simpati-
zantes con la causa. La gran 
novedad la constituyó, desde 
ese punto de vista, la irntpción 
en escena de Michel Khleifi: 
formado en Bé lgica, Khleifi 
debutó en 1980 con un docu-
mental memorable sobre la si-
t1tación de la mujer en los te-
rTi torios ocupados, Ad-dhaki-
ra al-jisba ("La memoria fér-
ti l"), pero pronto pasa ría al 
cine de fi cción con U rs a l-Ya-
lil ("Bodas en Galilea", 1987). 
Centrándose de nuevo en los 
terri torios ocupados -y con e l 
pretexto argumental del levan-
tam iento del toque de queda 
para la celebración de una 
boda-, Khleifi ofrece un pene-
trante acercamiento a la socie-
dad palestina, no exento por 
ello de lirismo y estilización 
forma l. Nashid a l-hayar ("El 
cántico de las piedras", 1 990), 
su siguiente largometraj e, la 
sobria historia del reencuentro 
de una pareja de pa lestinos 
tras largos aiios de separación 
y con la intifada como te lón 
de fondo, le confi rmaría como 
e l mayor cineasta palestino. 
De l resto de los países de 
Oriente Medio tan sólo 1rak 
contaba con a lg una produc-
ción y con una infraestrucnrra 
industria l básica. De los cuatro 
primeros largometrajes, roda-
dos entre 1946 y 1949, dos 
eran coproducciones con Egip-
to (dirigidas por Niazi Mustafa 
y A hmed Badrakha n) , o tro 
una coproducción con Líbano 
(realizada por el también egip-
cio Ahmed Kamil M urs i), y la 
cuarta, obra del francés André 
Chalan. Sólo con la creación 
de la prod uctora Dunia a i-
Fann en 1953 tomaría verda-
deramente cuerpo una indus-
tria cinematográfica iraquí, s i 
bien su producción sería toda-
vía un tanto esporádica duran-
te el resto de la década (una 
decena de tíntlos). La revolu-
ción del 14 de j ulio de 1958 
iba, no obstante, a representar 
para e l cine iraquí e l comienzo 
de la part icipación de l Estado 
en la producción a través de la 
Organ ización General de C ine 
y Teatro, creada en 1960. En 
un primer momento, s in em-
bargo, es la industria privada 
la que sigue marcando la pau-
ta, a lcanzando e n 1962 e l 
máximo histórico de s iete fi l-
mes producidos en un so lo 
a t1o. Sólo tras el derrocamien-
to de l Co rone l Abde lkari m 
Kassem en 1963 y, de manera 
muy especial, tras e l completo 
control del poder por el Parti-
do Baaz tras el golpe de Esta-
do de julio de 1968, alcanza rá 
una cierta efectividad la parti-
cipación estatal en la produc-
ción c inematográfica. De he-
cho, ésta -unida a la instaura-
ción del control estata l de la 
distribución en 1973 y a los 
efectos de una férrea censura-
terminarán por neutralizar a la 
inc ip iente indus tria privada , 
práct icame nte inex istente ya 
en la segunda mitad de los se-
tenta . 
No son muchos los activos 
que, en e l plano art ístico, pre-
senta el cine iraquí, pese a ha-
ber dado ocas ionalmente cobi-
jo a cineastas egipcios de la 
talla de Tawfiq Salah y Sa lab 
Abu Seyf, quie nes en 198 1 
realizan en l rak -respecti va-
mente- A l-ayam at-tawil a 
("Los largos días"), una espe-
cie de convencional biopic del 
joven Saddam Hussein, y AI-
Qadissiya ("AI-Qadissiya"), 
desa ngelada superproducción 
que reconstruye la victoria de 
los árabes frente a los persas 
en la batalla del mismo nom-
bre en el año 636. A la hora 
del recuento hay que mencio-
nar, no obstante, la obra de 
Mohamed Shukry Yamil y la 
de los documenta listas Kassem 
Hawal y Qays al-Zubaydi. 
Hawal rueda su primer fi lm en 
Siria, el mediomctraje AJ-yad 
("La mano", 1970) para, acto 
seguido, rodar para la resisten-
cia palestina su estimable An-
nabr a l-barid ("El río frío", 
1971 ), que inaugura una dis-
tinguida carrera que alcanza 
-con alguna que otra interrup-
ción- hasta nuestros días. Al-
Zubaycli , formado en Alema-
nia Oriental, trabaja con fre-
cuencia en Siria, donde inclu-
so rueda su primer y úni-
co largometraje hasta la fe-
cha, AJ-Yazirli ("A l-Yazirli" , 
1974): su prestigio está , no 
obstante, ligado a su contribu-
ción al cine documenta l, des-
tacando entre sus trabajos 
la magnífica F il astin , siyil 
shaab ("Palestina, crónica de 
un pueblo", 1988). En cuanto 
a Shukry Yami l, la figura más 
conocida e influyente del ci ne 
iraquí, su carrera es extraordi-
nariamente desigual, oscilando 
entre comedias costumbristas 
como S haif jir ("El buen au-
1 . 
gurio", 1967) y filmes de cor-
te socio-político como Az-za-
miun ("Los sedientos", 1972) 
o A l- asuar ("Los muros", 
1979), que le valen una gran 
reputac ión. Pero el fracaso ele 
A l-masa la al-kubra ("La 
g ran c uestión ", 1983), una 
más que desafortunada super-
producción histórica sobre los 
movimi entos anti-colonialistas 
en e l Trak ele los mios veinte, y 
su forzado reclutamiento para 
la realización ele documenta les 
de propaganda durante la gue-
rra con Trán termina rán por 
ec lipsar la figura de Shukry 
Yamil en el contexto genera l 
del c ine árabe, no habiendo 
contribuido a devo lve rle su 
pres ti gio títulos rec ie n tes 
como el acattonaclo Al-ma lil< 
G hazi ("El rey Ghazi", 1990). 
Jorclan ia, tradiciona lmente un 
buen mercado para la ex hibi-
ción, carece prácticamente ele 
producción. Desde fina les de 
la década ele los cincuenta han 
venido realizándose a lgunos 
fi lmes ele ca rácter po líti co, 
obra ele cineastas palest inos, o 
por el contrario puramente co-
me rc ia les, pero la fa lta de 
apoyo estata l ( la Organización 
del C ine y la Televisión sólo 
produce cortometrajes ele pro-
paganda turística) no ha per-
mitido crea r las condiciones 
para el nacimiento ele una pro-
ducción continuada. El hecho 
de que Hil<aya s harkiya 
("U na h isto r ia o ri e n tal ", 
1991 ), de Najdat Tsmail An-
zur, haya sido sa ludada como 
la primera pelícu la jordana 
-sin serlo en absol uto- habla a 
las claras de la conciencia de 
la falta de una tradición cine-
matográfica propia. Eu cuauto 
a los países del Golfo, apenas 
si han realizado aportación al-
guna al desarrollo de la cine-
matografia árabe. Arabia Sau-
dí cuenta con un sólo realiza-
dor en act ivo, Abd ull ah a l-
Mohaisen, que no debutó sino 
en 1976. El primer largome-
traje de los Em iratos At·abes 
Unidos elata de 1988, y en esas 
mjsmas fecha s nace la produc-
ción de Bahre in, que sin em-
bargo no ha tenido hasta la fe-
cha cont inuidad. En Yemcn , 
Qatar y Omán ni s iquiera se 
abrieron salas ele proyección 
hasta la década ele los sesen-
ta ... Tan sólo Kuwait repre-
senta una cierta excepción, no 
tanto porque su actividad (que 
se inicia e n 1972) sea muy in-
tensa como por haber alum-
brado un importante cineasta, 
Khaled ai-Siddiq, que se cuen-
Urs al->'alil ("Bodas 
en Galilea ", 1987), 
de Afiche/ Khleifl 
~ 
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ta entre los nombres más im-
portantes del "nuevo c ine ára-
be". Formado en la india, Al-
Siddiq realizó en 1971 Bas ya 
bajr ("Mar cruel "), una mag-
nífica crónica -a caballo entre 
el documental y la ficción- de 
la vida de los pescadores de 
perlas de la región del Golfo, 
que le val ió un amplio recono-
cimiento internacional. Cuatro 
ai1os después realiza en Sudán 
(donde la producción de largo-
metrajes se remonta ímicamen-
te a 1970) U rs Zayn ("La 
boda de Zayn", 1976), impe-
cable adaptación de la novela 
homónima del escritor sudanés 
Tayeb Salab, para ver enton-
ces interrumpida su carre ra 
durante casi una década. Por 
fin, en 1985 logra rodar en la 
India As-s hahin ( "E l ha l-
cón"), inspirado en un relato 
de Bocaccio, que cons tituye 
un sonado fracaso y marca por 
el momento e l fi n de la tra-
yectoria de AI-Siddiq. 
5. El desarrollo del cine turco 
Aunque histórica y geográfi-
camente inscrita en el marco 
de Orie nte Medio, Turquía 
presenta -en vi rtud de su espe-
cificidad lingüística y cultura l-
rasgos esenciales que requieren 
un tratamiento diferenc iado. 
Desde el punto de vista cine-
matográfico, la primera cons-
tatación que se impone es la 
de la abultada producción hlr-
ca, superi or por sí sola a la del 
conjunto de todos los países 
árabes (i nc luyendo, por su-
puesto, a Egipto). Por lo de-
más, e l limitado conocimiento 
de la historia de la cinemato-
grafía h1rca en Occidente, fre-
cuentemente identificada con 
la obra de unos pocos c ineas-
tas, ha generado mul titud de 
tópicos y lugares comunes que 
es preciso desterrar. El prime-
ro, y acaso más impot1ante, da 
por descontado que -al margen 
de a lgunas curi osidades "ar-
queo lóg icas"- el cine turco 
sólo se ha desarro llado verda-
deramente en fechas recientes, 
atribuyendo a Yilmaz Güney 
una hercúlea labor fundacio-
nal. Una breve semblanza his-
tórica, junto con las cifras de 
la producción anual, bastará 
para trazar unas coordenadas 
más rigurosas a l respecto. 
Los ai'ios treinta y cuarenta 
son justamente conocidos por 
los historiadores hircos como 
e l "pe ríodo de tran s ic ión" 
(geri$ donemi) de los esfuer-
zos fundacionales a una inci-
piente renovac ión s imbólica-
mente iniciada en 1949 con 
V urun Kabpcye ("Muerte a 
la prostituta"), de Lütfi Akad. 
La pesada herencia teatral le-
gada por figura s como Er-
tugrul permaneció incólume 
durante todo este período, si 
bien la afluencia de produc-
ciones egipcias durante la Se-
gunda Guerra Mundial comen-
zó a modificar ligeramente el 
panorama. La llegada de Wed-
dad Orfi, afincado en Turquía 
al acabar la contienda y autor 
c iertamente prolífi co (rea liza 
su primer fi lm en 1947, pero 
al año siguiente rueda ya c inco 
y nada menos que s iete en 
1950), contribuyó igualmente 
a introducir en el país los gus-
tos característicos del cine co-
merc ia l egipcio. A fa lta de 
obras verdaderamente relevan-
tes, este período se caracteriza 
en cambio por las primeras 
tentativas de regulación guber-
namenta l de la práctica cine-
matográfica, in stituyéndose a 
finales de la década de los 
treinta un código de censura 
abiertamente inspirado en el 
Codice di Censura mussolin ia-
no y, sobre todo, introducien-
do en 1948 unas tímidas medi-
das proteccionistas que no 
obstante servirán de ac icate 
para e l desarrollo de la pro-
ducción. Aunque a lo largo de 
la década de los cuarenta ha-
bían venido creándose conti -
nuamente nuevas productoras 
(en 1945 se funda inc luso la 
Asociación de P roductores Ci-
nematográficos), la produc-
ción segu ía siendo muy escasa: 
la reducción al 25% de las ta-
sas gubernamentales sobre las 
reca ud ac iones en taquilla 
-frente al 70% para los filmes 
extranjeros- convi11ió de pron-
to al cine en un negocio renta-
ble a ojos de muchos entrepre-
neurs, que decidieron entonces 
entrar en el mundo del cinc en 
busca de pingües bene fi c ios. 
Las cifras del incremento de la 
producción anual en los años 
inmediatame nte posterio res 
dan fe de cuán positivos fueron 
los efectos de dicha medida. 
A lo largo de la década de los 
cuarenta habían debutado al-
gunos jóvenes realizadores 
formados en e l extranjero, 
co mo Baha Geleuveb i (que 
había trabajado en Francia con 
L'Herbie r y Gance), Turgut 
Demirag (formado en la Uni-
versidad del Sur de Cali fornia 
y ayudante de McCarey), Fa-
ruk Ken¡y o ~adan Kamil (que 
habían cursado estudios de fo-
tografía en Alema nia), pero 
ninguno de e llos trajo real-
mente consigo un espírih1 re-
novador. Éste se encuentra, en 
cambio, en Líitfi Akad, un jo-
ven economista y crít ico de 
cine que llega un tanto por ca-
sualidad a la realización, pero 
que marca una época con su 
V urun Kahpeye, dec id ida 
ruptura con la tradicional ser-
vidumbre teat ral de la cinema-
tografía turca y primer a ldabo-
nazo de un cine de corte rea-
lista que el propio Akad ter-
minaría imponiendo en la dé-
cada de los cincuenta. Herede-
ro de Ca rné y del rea lismo 
francés de entreguen as, Akad 
se haría eco en su obra de los 
profundos cambios que estaba 
experime ntando la sociedad 
turca en el período de posgue-
rra y, muy pa rticularmente, 
después de la victoria de l de-
nominado Partido Demócra ta;--¡iiiiiiiiiiii~iiiiiiii~!ji~iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiliiiiimll Oldiiren $eh ir 
~~~~("La ciudad 
en las elecciones de mayo de asesina ", 1954), 
1950. E l liberalismo económi- de t.iitfi Akad 
co a ultranza inaugurado en 
esta e tapa, con su dec idida 
ap uesta por la industria liza -
ción de l país y la apresurada 
occidentalización (de la que la 
entrada en la OTAN fue sólo 
un expone nte), generaro n un 
importante éxodo rural y die-
ron lugar a graves problemas 
ele integración que en lo suce-
si\ro el cine recogería con pro-
fusión. La obra ele Akacl -se-
cundado por otros j óvenes de-
butantes como Metin Erksan, 
Memcluh Ün y Atif Yi lmaz-
sentaría en la década ele los 
cincuenta las fi rmes bases del 
realismo cinematográfico tur-
co y un cine ele contenido so-
cial hasta entonces inédito en 
las panta llas del país. 
Dos notables dramas urbanos, 
K anun Namina ("En nombre 
ele la ley", 1952) y Ó ldiiren 
~eh i r ("La c iudad asesina", 
1 954), c imentaron la reputa-
ción ele Akad a comienzos de 
los cincuenta, aunque después 
su obra perdería interés hasta 
que en 1966 realiza su mejor 
h<~bajo, H udutlarin Kanunu 
("La ley de las fronteras"). El 
otro gran renovador del cine 
hirco en la década de los cin-
cuenta fue s in duda el contro-
vertido Metin Erksan. Crít ico 
de cine y guion ista antes de 
acceder a la rea lización, Erk-
san debuta en 1952 con A~ik 
Veysel' in Hayati 1 Karanlik 
D iin ya ("La vida de l jug la r 
Veysel" 1 "El mundo oscuro"), 
un a mb ic ioso fresco socia l 
centrado en la figura de un ju-
glar ciego, que tiene serias di-
f icu ltades con la censura y 
permanece prohibido durante 
largo tiempo. Lo mismo suce-
de, siete m1os más tarde, con 
D ok uz Dagin E fesi ("El seiior 
de las nu eve mo nta 1'ias", 
1959), revis itación del tema 
del campesino rebelde conver-
tido en proscrito por la fuerza 
de las circunstancias, que re-
vela ya a un cineasta de fuste. 
Por su parte, e l polifacético 
Memduh Ün -futbolista profe-
s ional antes de entrar en e l 
mundo del cine como actor y 
productor- a lcanza un g ra n 
éxito con Ü¡; Arkada~ ("Tres 
amigos", 1958), y se convie11e 
en un nombre a tener en cuen-
ta en e l panorama del cine tur-
co de la época, por más que en 
su carrera posterior coexistan 
obras de interés, como Kirik 
<;anaklat· ("Los platos rotos", 
1961), con trabajos más con-
vencionales, como su adapta-
ción de la pieza de Alej andro 
Casona Aga¡;lar Ayakta Ó lii r 
("Los árboles mueren de pie".-
1964) . En cuanto a Atif Yil-
maz, el cuarto de los nombres 
que marcaron la renovac ión 
del cine turco de los cincuen-
ta, debuta con varias adapta-
ciones literarias de escaso inte-
rés hasta revela rse en 1956 
con Ge linin M ut·adi (" El 
voto de la esposa"), un fi lm de 
ambiente rural que prefigura 
ya muchas de sus constantes. 
Los excesos del gobierno de-
mócrata conocieron un abrup-
to fina l con e l golpe de estado 
del 27 de mayo de 1960, que, 
a l abrigo de la más progresista 
Constitución de 196 1, repre-
sentaría pa ra e l c ine e l co-
mienzo de un período de ma-
yor libertad -a l menos, hasta 
la vuelta al poder de Jos anti-
guos "demócratas", reagrupados 
en el nuevo Adalet Partisi (Par-
tido de la Justicia), en las elec-
ciones de och1bre de 1965-. El 
caso de Y ilanlarin Ócii ("La 
venganza de las serpi entes ", 
1962), de Metin Erksan, es 
paradigmático en ese sentido : 
crónica del enfrentamiento po-
pu lar contra un terrateni ente 
de Anatolia, el fil m es inicial-
mente p rohibido, pero e l reali-
zador apela al Pres idente de la 
República, Ge nera l Gür sel, 
para que se reconsidere ta l de-
c isión y obtiene una rápida au-
torización. Será precisamente 
Erksan quien dé a la cinema-
tografía turca su primer gran 
éxito intemacional: Susuz Yaz 
("Verano árido", 1963), un es-
pléndido drama mral sobre el 
problema de la sequía, pe ro 
también sobre la opresión feu-
dal y la sihmción de la mujer, 
obtiene e l Oso de Oro en el 
Festiva l de Berlín de 1964. 
Sin abandonar sus inquietudes 
socia les, Erksan se decantará 
progresivamente por el trata-
miento de historias pasionales, 
entre las que destaca podero-
samente S ev mek Zama ui 
("T iempo de a mar", 1965), 
f ilm ma ldi to -rea li zado a l 
margen de la industria- en el 
q ue e l c ineasta a lcanza su 
máximo refinami ento forma l. 
Las cambiantes circunstancias 
industriales, unidas a la escasa 
Mine 
("Mine", 1982), 
de Atif Yilma~ 
resonancia de obras tan perso-
nales, ob ligarán a Erksan a 
abandonar esta vía en los aiios 
setenta y filmar algunas pelí-
culas puramente alimenticias, 
cuando no directamente pro-
ducciones para la televisión. 
La suerte de Halit Refíg, sin 
duda la gran revelación de la 
década de los sesenta, no fue 
muy distinta de la de Erksan. 
Yasak A~k ("Amor prohibi-
do", 1961 ), su opera prima, es 
un film ta n riguroso como 
personal, a l que seguirá dos 
años después ~ehirdeld Ya-
banci ("El extranjero e n la 
ciudad", 1963), una obra im-
portante que plasma el conflic-
to entre el impulso de la occi-
dentalización y la pervivencia 
de las tradi cio ne s loca les. 
Gm·bet Ku~lari ("Las aves de 
la nostalgia", 1964), una va-
riación sobre este tema -cen-
trada en este caso en los pro-
blemas de la emigración rura l-
consagra a Refig no sólo como 
un c ineasta importante, s ino 
como uno de los máximos va-
ledores de un cine socia l que 
se quiere identificar con un 
cine auté nticamente nac ional 
en estos primeros a1los sesenta. 
Al calor de las numerosas dis-
cusiones al respecto, los pro-
blemas de la clase obrera apa-
recerán tratados abiertamente 
por vez primera en las panta-
llas turcas en obras como Ka-
ranlikta Uyana nlar ("Des-
pertar en la oscuridad", 1964), 
de Ertem Gore9. 
Aunque la tendencia social de-
fine en buena medida el mejor 
cine turco de los sesenta, para-
lelamente a una oleada de dis-
cusiones c ríticas que -e ntre 
otros frutos- conducirán a la 
creación de la Cinemateca 
Turca en 1965, lo que verda-
deramente caracteriza este pe-
ríodo es el extraordinario au-
mento cuantitativo de la pro-
ducción, que prácticamente se 
duplica entre 1960 y 1970 (su-
perando ya los doscientos títu-
los anuales). Los 35 millones 
de entradas vendidas en 1965 
sólo en Estambul dan fe de la 
gran pasión de los espectado-
res hircos por el cine y permi-
ten comprender la avidez con 
que nume rosos produ ctores 
irnnnpieron a la sazón en es-
cena, promoviendo la reali za-
ción de películas baratas, ro-
dadas a veces en menos de una 
semana por especialistas como 
Semih Evin o Hasan Kazanka-
ya, que garantizaban una segu-
ra y más que rentable amorti-
zación. E l mime tismo hac ia 
los más comerc ia les géneros 
occidentales comienza a estar 
a la orden del día, y proliferan 
así policíacos del más diverso 
pelaje, fi lmes de espionaje ins-
pirados en James Bond, doce-
nas de westem s más o menos 
ortodoxos, variadas películas 
de aventuras (desde El Zorro a 
Flash Gordon), etc. En el mar-
co de estos géneros popu lares 
se configura incluso un nuevo 
y peculiar star system , que 
lanza a fi guras como Cüneyt 
Arkin, especial ista en e l cine 
de gángsters, o al polifacético 
Yilmaz Güney, ce lebé rrimo 
actor en estas producciones 
antes de pasar a la realización. 
Pero donde quizás se revela 
con mayor claridad esta faceta, 
sobre todo a lo largo de la dé-
cada de los setenta, es en e l 
subgénero del Arabesk o musi-
ca l ori entaliza nte -s in duda 
deudor de las producciones 
egipcias-, que impone a figu-
ras como Fcrdi Tayfur, Orhan 
Gencebay o Ibrahim Tatlises, 
y por supuesto en el cine eró-
tico que en esos años inunda 
las pantallas turcas. Extrema-
damente populares, estas pelí-
culas de corte erótico llegarán 
a constitui r e l grueso de la 
producción del momento: en 
1979, por ejemplo, 131 ele las 
195 películas realizadas duran-
te el año pueden adscribirse a 
tal género. Naturalmente tal 
eclosión no podía sino generar 
un star syste111 propio, que lan-
za a la fama a actrices como 
Arzu Okay, Mine Mutlu o la 
más que prolífica Zerrin Ege-
lil er (que en un so lo aüo, 
1977, llega a rodar 3 7 ele estas 
películas). La buena salud que 
desde el punto de vista indus-
trial presentaba la cinemato-
grafía turca no imp lica ba, 
pues, necesariamente una ma-
yor madurez artística. 
El esplendor del cine Yesil¡¡:mn 
(denominación local para las 
producciones ele corte comer-
cial) no ha ele sorprender, por 
lo demás, en el dificil contex-
to de la represión generalizada 
que siguió a l golpe militar de 
1971. La severa devaluación 
de la li ra turca y una in nación 
galopante contribuyen a ahon-
dar una cris is económica que 
se combina con el auge del te-
rrorismo y la guerra de Chipre 
(1974) para componer un cua-
dro poco o nada grati ficante. 
El nuevo golpe de Estado de 
1980 apenas si sirv ió para otra 
cosa que para intensificar la 
represión y e l autorita ri smo 
de l gobierno: en relación con 
e l cine, la única medida adop-
tada por las autoridades sería 
e l c ie rre de la C inemateca 
(como respues ta a l cual un 
grupo de jóvenes críticos y ci-
neastas logra rían poner e n 
marcha ese mismo ar1o e l Fes-
tival de Cinc de Estambul). La 
victoria del Anavatan Partisi 
(Partido de la Madre Patria) 
en las e lecciones de 1983 lle-
vará a l poder a Turgut Ózal, 
un ex-economi sta de l Banco 
Mundial que logrará enderezar 
parcialmente la sintación ceo-
nómica y asegurar unas míni-
mas libertades públicas en su 
decidida apuesta por la in te-
gración plena en Europa. Tan 
turbulenta historia y, en parti-
cular, la grave cris is económi-
ca afectarían seriamente a la 
producc ión c ine matográfica, 
victima cada vez más de la 
competencia de la televisión y 
el video, reduciéndose osten-
siblemente a partir de la se-
gunda mitad de los setenta el 
número de películas reali za-
das cada aüo. De este modo, 
las 30 l películas rodadas en 
1972 (el máximo histórico) se 
convierten en tan sólo 68 en 
1980; aunque la producción 
volverá luego a aumentar li-
geramente, la crisis nunca lle-
gará a supe rarse verdade ra-
mente. 
Sería, sin embargo, equi voca-
do pensar que la vita lidad del 
cine turco se agotará por com-
pleto e n estos aüos . A ntes 
bien, veteranos como Akad, 
Yilmaz o Re fi g seguirían rea-
lizando contribuciones de inte-
rés. El primero ofrecerá a me-
diados de los setenta su nota-
ble trilogía sobre el éxodo ru-
ral: Gelin ("La novia", 1973), 
Diig ün ("La boda", 1974) y 
Diyet ("Dinero sucio", 1975). 
En un registro más variado, 
Yihnaz coqueteará tan pronto 
con el espíritu de la Nouvel/e 
Vague en Ah G üzel I stanbul 
("¡ Oh, hermosa Es tam bul!" , 
1967) como plasmará insólita-
mente las presiones religiosas 
sobre la sociedad c iv il en 
Adak ("El sacrificio", 1979), 
pero sobre todo se in teresará 
por la situación de la mujer 
turca en obras tan interesantes 
como M ine ("M ine", 1982), 
Bir Yudum Sevgi ("Una gota 
de amor" , 1984), Dag inik 
Yatak ("La cama deshecha", 
1984) o Dul Bir Kadin ("Una 
mujer viuda ", 1985). Por su 
patte, Refig se mostrará mu-
cho menos activo -trabajando 
básicamente para la te lev i-
s ión-, pero dará todav ía lo 
mejor de sí mismo en A~k-i 
Memnu ("Amor prohibido" , 
1975), para algunos su obra 
maestra. Son, no obstant e, 
realizadores más jóvenes los 
que definen esta nueva etapa 
del cine turco. 
La gran figura del cine tu rco 
de los setenta y ochenta es in-
discutiblemente Yilmaz Gíi-
ney. Nacido en una modesta 
familia kurda y con vertido en 
un popularí s imo actor, a la 
vez que controvertido por su 
militanc ia izquierdista, Gíiney 
se revela en 1970 con U m u t 
("Esperanza") cuando su fil -
mografia como direc tor conta-
ba ya con media doce na de 
mediocres títulos. U mut, tem-
prano compendio de todas las 
inquietudes sociales del autor, 
es seguido -con una condena 
de por medio en razón ele sus 
Arkada~ 
("El amigo", 1974), 
de Yilma: Giiney 
e ::> 
Zal'allilar 
("/.os pobres", 1975), 
de Yilmaz Giiney 
actividas políticas- por a lgunas 
producciones comerciales, has-
ta que Arl<ada~ ("El amigo", 
1974) retoma aque l espíri tu 
combativo, si bien con resulta-
dos no tan satisfactorios. E n-
di~e ("Ansiedad", 1974) y Za-
vallilar ("Los pobres", 1975) 
han de ser terminadas, respec-
ti vamente, por su amigo y co-
laborador ~eri f Gi:iren y por 
su maes tro Atif Yilmaz, ya 
que una nueva condena le lle-
va a prisión por largo tiempo. 
Lejos de permanecer inactivo, 
desde la cárcel coordinará dos 
proyectos que se convierten en 
sus obras más importantes, 
aunque de hecho estuvieran 
realizadas por o tros c ineas-
tas.. . S lirü ("E l re baiio" , 
1978) , d irigida por Zck i 
Ókten, y E l camino (Yo/, 
1981 ) , dirig ida por ~ er if 
Gi:iren, son obras magn íficas 
que dan a conocer a Giiney 
fuera de Turquía, sobre a todo 
a raíz de la consecución por 
esta úl tima de la Palma de Oro 
del Festival de Cannes. E l ca-
mino , que Güney puede al 
menos montar desde su ex ilio 
suizo (tras haberse fugado de 
la cárcel y del país durante un 
permiso), se convierte en un 
durís imo alegato contra la dic-
tadura mi li tar, y sus imágenes 
dan merec idamente la V1telta 
a l mundo. Sin embargo, Gü-
ney sólo podrá ya realizar otro 
film, E l mut·o (Du var 1 L e 
mur, 1983), qu e rueda en 
Francia poco antes de fallecer 
víctima de un cáncer. 
La discontinua -e irregula r-
ca rrera de Güney marcó en 
cualquier caso e l desarro llo 
del cine turco del momento. 
Por un lado, sus discípulos 
Okten y Goren seguirán ofre-
ciendo obras de interés: en el 
ha ber del primero hay que 
anotar sobre todo Ses ("La 
voz", 1986) , un buen expo-
nente de cine político; Goren 
alternará su dedicación al ci-
ne come rcia l con obras per-
sonales y comprometida s 
como Kan ("Sangre", 1986) y 
Katircilar ("Los mule ros ", 
1987). Pero e l estímulo de 
Güney se reconocerá con faci-
lidad en la ec los ión de un 
"nuevo realism o" en e l que 
velan sus primeras armas los 
cineastas que integrarán la pla-
na mayor de l cine turco con-
temporáneo. Así, por ejemplo, 
en 1974 debutan T un<; Okan y 
Omer Kavur. El primero es el 
autor de El autobus (Otobiis), 
una obra espléndida sobre el 
problema de la emigración al 
extranjero en la que el realis-
mo social se da cabalmente la 
mano con un humor cáustico. 
Kavur, probablemente el más 
dotado de los jóvenes cineastas 
turcos, se revela con Yatik 
Emine ("Acuéstate, Emine", 
1974) y Y us uf ile Kena n 
("Yusuf y Kenan" , 1979), dos 
interesa ntes exponentes de 
cine realista que in auguran 
una sólida can·era que conoce-
rá un importante salto cualita-
tivo en 1986 con la asfixiante 
A nayurt Oteli ("Hotel Ma-
drepatria"), obra de madurez 
que le va le el Premio de la 
Crítica en el Festiva l de Vene-
cia. Hacia el final de la década 
se produce el debut de Erden 
Kiral con Kanal ("El canal" , 
1978) y Bereketli Topraklar 
Üzerinde ("En las tierras fér-
tiles", 1979), importantes con-
tribuciones al cine social del 
momento que dejan paso a la 
magnífica Hakka ricle Bir 
Mevsim (" Una tem porada en 
Hakkari", 1983), Oso de Plata 
en Berlín, que es sin lugar a 
dudas su obra maestra y una 
de las cumbres del cine turco 
contemporáneo. 
La cris is industria l que afecta 
a la cinematografia tu rca no 
ha sido óbice, pues, para la 
apari ción de un nutrido grupo 
de cineastas que ha logrado 
en los dificiles ochenta man-
tener un nivel de cal idad y 
autoex igencia encomiab le. Ali 
Ozgentürk, Orhan Oguz, Zül-
fü Livane lli y Basar Sabuncu 
son los autores de algunos de 
los filmes más estimables de 
la década, a los que ha bría 
que sumar más recientemente 
las excelentes obras realizadas 
por Tevflk Ba~er en Alemania 
-sobre todo Abschied vom 
falschen Paradies ("Adiós al 
fal so paraíso" , 1989)- o las 
rec ientes película s de Tun<; 
Ba~aran, un realizador proce-
dente del cine comercial que 
se ha destapado con títulos 
tan logrados como U¡;urtma-
yi Vurmasinlar ("Que no de-
n i b ell la com e ta " , 1989). 
Pero el sustanc ia l descenso de 
la producción, acompa ñado 
por una más que espectacular 
reducción de l número de salas 
(las aproximada1ne nte 3.000 
ex istentes a comienzos ele los 
setenta se habían convertido 
en tan só lo 375 en 1990) , ha 
hecho de éste un cine un tanto 
marg ina l, abocado casi siem-
p re a permanecer fuera del al -
cance de un público que ha 
dado la espalda a l c ine turco, 
cuando no pura y simplemen-
te desertado de las salas de 
exhibic ión. La fa lta de un pú-
blico propio es tambi é n , 
como vere mos, e l tal ón de 
Aquiles de la cinematografia 
turca en la antesala de este fin 
de s ig lo. 
Vfitrfmayi Vurmasinfar 
("Que 110 derribe11 la 
cometa", 1989), 
de Tu 11¡: llasara11 
6. Los nuevos cines ira níes 
Irán es probablemente el único 
país que, en virtud de sus muy 
peculiares circunstancias polí-
ticas, ha conocido sucesiva-
mente dos "nuevos cines" de 
muy distinto s igno. La Revo-
lución Islámica de 1979 operó 
ciertamente como una impor-
tante cesura en el desa rro llo de 
la cinematografia iraní, que -a 
pesar de ganar en visibilidad 
internaciona l a partir ele ese 
momento- tenía ya una larga 
trayectoria. De hecho, y sin 
alcanzar nunca las cifras de 
producción turcas, Irán cuenta 
en su haber con una filmogra-
fía de más de 1500 largome-
trajes, habiendo por lo demás 
conocido desde los aiios sesen-
ta sucesivas tentativas de reno-
vación refrendadas por algu-
nos importantes pre mios en 
festivales internacionales. 
Aunque la producción iraní 
conoció una abrupta interrup-
ción a mediados de los años 
treinta, co incid iendo con e l 
cese de las actividades de Ab-
dol Hossein Sepanta, la exhi-
bición ele filmes extranje ros 
prosiguió sin embargo a buen 
ritmo. Cada ailo se importaban 
unos 250 títulos, m ayoritaria-
mente franceses y alemanes en 
un primer momento, si bien 
pronto la hegemonía ele los 
Estados Unidos se dejaría sen-
tir con fuerza: en 1943, coin-
cidiendo con la intensificación 
de la presencia norteamericana 
en I rán durante la Segunda 
Guerra Mundial , la cuota de 
mercado alcanzada por sus 
producciones rondaba ya e l 
80%. Debido a las limitacio-
nes técnicas, hasta bien entra-
da la década de los cuarenta 
las películas extranjeras se ex-
hibían sin doblar (recurriéndo-
se a los más variados expe-
dientes para garanti za r una 
mínima compre ns ión) : un 
avispado distribuidor, Esmail 
Kushan, comenzaría a hacerlo 
e n laboratorios de Turquía, 
obteniendo una magnífica aco-
gida popular. Animado por su 
éx ito, y sobre todo por los 
pingües beneficios obtenidos, 
Kushan se lanzaría a la pro-
ducción de películas, y as í en 
1947 vio la luz la primera pe-
lícula iraní tras un paréntesis 
de diez años. Tufan-e zendegi 
("El frenesí ele la vida"), diri-
g ida por Mohamed Ali Darya-
beigi, no tuvo el éxito espera-
do, pero en cualquier caso si r-
vió para relanzar la produc-
ción iraní. 
La cultu ra c in ematográfica 
iraní se vio enriquecida con la 
creación, a finales de 1949, 
del primer cine-club en Tehe-
rán (Kanun-e Milli Film), que 
organizaría de inmediato sen-
das muestras de cine británico 
y francés. Junto al desarrollo 
de la crí tica cinematográfica, 
la década de los cincuenta vie-
ne marcada por los primeros 
graneles éx itos de la produc-
ción local. En 1955 un film de 
aventuras, A mir Arsa lan 
namdar ("El famoso Amir 
Arsalan"), batiría récords ele 
taquilla ; dos ailos más tarde, 
Shab neshini dar jahannan 
("U na fiesta en e l infierno", 
1957), obra del que se conver-
tiría en el gran pilar del cine 
comercia l iraní , e l armenio 
Samue l Khachikian (colabo-
rando en este caso con Hus-
hang Soruri), repetiría el éxi to 
y animaría a muchos empresa-
rios a probar fortu na e n el 
mundo de l c ine. Al fragor de 
este -todavía tímido- aumento 
de la producción se produciría 
el debut de Farrokh Gaffary, 
un joven crítico formado en 
Francia, con Jonub-e shaht· 
("Al sur de la ciudad", 1958), 
un honesto acercamiento a la 
vida en los suburbios pobres 
del sur de Tcherán que prefi-
guraba un cine de corte realis-
ta hasta entonces inédito en las 
pantallas iraníes. La pe lícula 
fue, sin embargo, fu lminante-
mente prohibida, mutilado su 
negati vo, y Ga ffary hubo de 
replegarse hacia un cine más 
convencional, aunque no por 
el lo exento de interés. 
Desde sus comienzos el eme 
iraní había, en efecto, cultiva-
do exclusivamente un cine es-
capista, compuesto fundamen-
talmente por banales melodra-
mas y algunas comedias y fil -
mes ele aventuras. Las razones 
de el lo tenían que ver no sólo 
con los gustos del público, 
sino de manera muy particular 
con la vigilancia ejerc ida por 
una siempre estricta censura. 
El c ine se había impuesto 
como espectáculo de masas (a l 
me u os en las áreas urbanas) a 
pesar de la inicial oposición 
rel ig iosa, pero la res istenc ia 
mmca había cesado. Un edito-
rial publicado por el diario 
Ayanda-ye lran en 1930 com-
pendiaba magníficamente un 
estado de opinión bastante ge-
neralizado: "El cine es la me-
jor forma de entretenimiento y 
la más noble de las invencio-
nes ... Lamentablemente, en 
Irán no ha obtenido los resul-
tados deseados ya que ha caí-
do en 1110nos de un gmpo de 
embaucadores que no buscan 
sino llenarse los bolsillos. El 
cine cumple dos útiles propó-
sitos: el refinamiento de la 
1noral y, en segundo término, 
la recreación. Por lo que se 
refiere a su valor ético, las pe-
lículas exhibidas en Teherán 
apuntan precisamente en la 
dirección contraria. La censu-
ra únicamente impide la exhi-
bición de aquellas películas 
consideradas inaceptables des-
de el punto de vista político, 
pero por lo que se refiere a la 
moral nadie parece preocu-
parse. Las películas exhibidas 
en Irán son predominantemen-
te francesas: centradas en las 
relaciones eróticas, resultan 
sexualmente turbadoras y exci-
tan incluso a los octogenarios. 
¿Qué va a ser de los jóvenes 
solteros y de las inocentes mu-
chachas que acuden al cine 
para refinar su moral? (. .). 
Con o~jeto de eliminar todos 
estos obstáculos, 1111 remedio 
se impone, a saber, que todas 
las películas sean censuradas 
110 sólo con criterios políticos, 
sino también morales". Así las 
cosas, la producción iraní se 
vio condenada a una completa 
inocuidad ideológica y, a pe-
sar ele tentativas como la ele 
Gaffary, la tónica apenas cam-
biaría durante la década ele los 
sesenta. 
El derrocamiento del Primer 
Ministro Mohamecl Mossaclegh 
y el regreso del Shah Reza 
Pahlevi en 1963 traerían con-
sigo la instauración de un nue-
vo código de censura ( 1965). 
De nuevo, los criterios políti-
cos se impusieron a cuales-
quiera otras consideraciones y, 
ele hecho, la campaña ele occi-
clentalización promovida por 
el Shah trajo consigo un apre-
ciable incremento de la permi-
sividad en materia de erotismo 
cinematográfico, hasta conver-
tirse éste en un verdadero 
subgénero a lo largo ele la dé-
cada de los setenta. Por lo de-
más, en el marco del programa 
ele refom1as enunciado por el 
eslogan "La Revo luc ión del 
Shah y del Pueblo", Reza 
Pahlevi comenzó a servirse de 
forma indisimulacla del cine y 
la televisión como i nstrumen-
tos de propaganda y de legiti-
mación culh1ral en el extranje-
ro. Amigos y familiares del 
Shah coparían los puestos de 
responsabilidad de la industria 
audiovisual, comenzando por 
su ctu1aclo Mehdi Bushehri, 
des ignado máximo responsa-
ble de la SACI, principal com-
pailía cinematog rá fica del 
país. Aunque desde 1958 ope-
raba ya una cadena privada de 
televisión, Reza Pahlevi consi-
deró oportuno crear en 1969 
la Televisión Nacional fran í, a 
cuyo frente puso a otro parien-
le de la emperatriz Farah. La 
televisión sería, de hecho, du-
rante algunos aüos una de las 
principales productoras cine-
matográficas, fomentando la 
rea li zación de películ as de 
prestigio que pudieran concu-
rrir a los certámenes interna-
cionales. No contento con 
ello, el Slwh pondría en mar-
cha en 1972 su propio escapa-
rate cinematográfico, el Festi-
val Internacional de Cine de 
Teherán. 
Desde otra perspect iva, sin 
embargo, el Festival de Cinc 
de Teherán ha de ser visto 
como el punto de llegada de 
un intenso proceso de forma-
ción de una cultura cinemato-
gráfica iraní. En los años se-
senta no sólo proliferaron los 
cine-clubs y las revistas espe-
cializadas, sino algunos peque-
iios festivales que ciertamente 
contribuyeron a fomentar una 
producción alternativa. Algu-
nos cortometrajes iraníes al-
canzaron, ya desde comienzos 
de la década, una gran reper-
cusión internacional, y la pro-
ducción en Super-8 creció ex-
ponencialmente y generó in-
cluso su propia red de cineas-
tas, la denominada Cinema-ye 
Azad (Cine Libre). En el te-
rreno del largometraje, no 
obstante, pocas fueron las no-
vedades dignas de rese11ar. 
Melodramas, comedias y pelí-
culas de aventuras seguían 
marcando la tónica, abundan-
do cada vez más -en el contex-
to de la forzada occidentaliza-
ción promovida por el Slwh-
remakes de producciones occi-
dentales tan dispares como 
Rocco y sus hermanos (Roe-
ca e i suoi frate l/i, 1960) o 
West Sidc Story (JVest Side 
SIOIJI, 1961 ). El único cineasta 
de la década de los sesenta con 
evidentes ambiciones estéticas 
fue Eb rahim Golestan , un 
hombre ele let ras pasado al 
cine, que obti ene numerosos 
premios en el extranjero con 
~1 
sus co11ometrajes antes de rea-
lizar Khcsht va ayeneh ("El 
ladJillo y el espejo", 1965), ga-
lardonado en Locarno y consi-
derado unánimemente como el 
mejor film del período inme-
diatamente anterior a la ÍITup-
ción del cinema motej(ivet o 
primer "nuevo cine iraní". 
La eclosión ele este movimien-
to puede datarse en 1969, fe-
cha en que Dariush Mel11jui 
-un joven periodista formado 
en los Estados Unidos- realiza 
su segundo largometraje, Gav 
("La vaca"), que deviene de 
inmediato e l buque insign ia 
del movimiento de renovación 
del anquilosado cine iraní. Ba-
sada en un relato del gran es-
critor Gholam Hossein Saedi, 
claramente alineado por lo de-
más con posiciones políticas 
progresistas, la película es pro-
hibida por el gobierno en razón 
de su fuerte componente social, 
y ello a pesar de haber sido 
producida por el Ministerio del 
At1e y de la Culhira. Meh1jui 
logra, sin embargo, sacar clan-
destinamente una copia del país 
y presentarla en el Festival de 
Venecia de 197 1, donde obtie-
ne el Gran Premio de la Críti-
ca. Tal éxito favorece su auto-
rización con dos m1os de reh·a-
so, si bien al precio de tener 
que inclui r un róhllo que situa-
ba la acción en el pasado y, por 
tanto, evitaba posible alusiones 
al gobierno del achwl Slwll . 
Idéntica suctte corre la opem 
prima de Nasser Taghvai, Ara-
mesh dar hozur-e digaran 
("Tranquilidad en presencia de 
los demás", 197 1 ), una incisiva 
denuncia de la cotTupción im-
perante en la sociedad iraní, 
que no ve la luz hasta dos m1os 
después de su realización, con-
sagrando así un patrón lamen-
tablemente habitual durante los 
últimos m1os del reinado del 
S hall. 
La reali zac ión en cadena de 
una serie de obras de gran in-
e :J 
Mosafer 
("El 1•iajero", 
1974), de 
Abbas Kiarostami 
terés, firmadas por jóvenes ci-
neastas en los primeros años 
de la década ele los setenta, 
permitirá no obstante hablar 
pronto de un "nuevo cine". La 
primera edición del Festival 
de Teherán (1972) servirí a 
precisamente de plataforma a 
este movimiento, conformado 
en pocos años por obras como 
Ra g bar (" E l chaparrón", 
J 972) y Gharibe va m eh ("El 
extranjero y la niebla", 1974), 
ele Bahram Beyzai, M ogholha 
(" Los mongo les", 1973), de 
Parviz Kimiavi, Tangsir 
("Tangs ir", 1973), de Amir 
Naderi, Yek ettefaq-e sadch 
("Un simple suceso", 1973), 
de Sohrab Shahid Sa less, o 
Mosafer ("El viajero", 1974), 
que constituye el debut de Ab-
bas K iarostami en el campo 
del largometraje. Aunque va-
rias ele ellas están producidas 
por organismos esta tal es, 
como es el caso de M ogholha, 
un feroz alegato contra los de-
vastadores efectos de la llega-
da ele la televis ión a Irán pro-
ducido precisamente por la 
Televisión Nacional Traní, o 
Mosafer , que es un p royecto 
auspiciado por el muy activo 
Instituto para el Desarrollo in-
telectual de Niños y Adoles-
centes, a lgunos de los cineastas 
de esta "nueva ola" prefi rieron 
formar -en régimen de coope-
rativa- su propia productora, 
denominada significativamen-
te Grupo del Nuevo Cine. Las 
primeras producciones de esta 
compañía son e l magn ífico 
fi lm de Shahid Saless Tabiat-
e bijan ("Naturaleza muerta", 
1974) y el controve11ido Da-
yerc-ye M ina ("El cic lo de 
Mina", 1976), de Melujui, que 
hiere la susceptibilidad del 
Shah y permanece prohibida 
hasta 1978. 
En las adversas condiciones 
políticas del momento, y so-
metido a un estricto control 
por par te de la censura, e l 
"nuevo cine iraní" deviene ne-
cesariamente hermético, casi 
críptico, lo que -unido al in-
flujo de cineastas como Go-
dard o Bresson- termina por 
hacer del mismo un cine clara-
mente minoritario y desconec-
tado de los gustos del público. 
El cine popular sigue siendo 
de muy distinto signo en una 
coyuntura favorable en la que 
la producción anual llega a 
rondar e l centenar de fi lmes y 
se crean unas 120 productoras 
(de las cua les, no obsta nte, 
sólo una veintena operan con 
regularidad). El número de sa-
las de exhibición también co-
noce un extraordinario incre-
mento: las 237 salas existentes 
en 1960 se convierten en 438 
en 1975 y, lo que es más im-
portante, se descentraliza la 
ex hi bic ión por todo e l país 
(doblándose prácticamente e l 
número de localidades dotadas 
de una sala de cinc). La cre-
ciente inflación de mediados 
de los setenta amenaza, no 
obstante, a la producción, que 
irá redu ciéndose paul atina-
mente y deviniendo cada vez 
menos interesante. Incluso el 
impulso inicial del "nuevo 
cinc" parece agotarse: Marsiye 
("Réquiem", 1976), acaso e l 
film más pesimista de Naderi, 
Khak-e sar beh-mohr ("Tie-
rra sellada", 1977), de la reali-
zadora Marva Nabili , y la 
enigmática Cherike Tara 
("La balada de Tara", 1979), 
de Beyzai, son algunas de las 
pocas contribuc iones de im-
portancia en la segunda mitad 
de los setenta, pero resultan 
todas prohibidas. Gozares h 
("El informe", 1978), de Kia-
rostami, apenas tiene repercu-
sión a pesar de poder estrenar-
se, y terminará por convertirse 
en un film literalmente invisi-
ble al ser en cambio prohibido 
después de la Revolución. 
El gobiemo del Shah, dispues-
to a seguir haciendo del cine 
el mayor entreten imiento po-
pular (y a no perder sus poten-
cia lidades como instrumento 
de propaganda), se resistió du-
rante largo tiempo a las pre-
siones de la Motio11 Pictures 
Export Association para incre-
mentar sensiblemente e l precio 
de las localidades (hasta un 
400%, según algunas propues-
tas). Ante el boicoteo de las 
majors norteame ricana s en 
1975, Trán importa mas iva-
mente spaghetti-weslem s y pe-
lículas de artes marciales de 
Hong Kong, que consigue a 
precios muy inferiores a los de 
las producciones norteameri-
canas. Aunque estás volverán 
en seguida a las pantallas ira-
lúes -en e l momento en que e l 
gobierno cede y autoriza una 
moderada subida de los pre-
cios de las localidades-, tales 
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subgéneros se convertirán en 
extraordinariamente popula-
res, y Bruce Lee, en patiicu-
lar, batirá todos los récords de 
taquilla del momento. Con la 
asfixia del "nuevo cine" por 
razones políticas y el predomi-
nio de un cine comercial bur-
do y complaciente (según un 
recuento de l diario Kaylwn en 
febrero de 1978 , más de la 
mitad de los cines de Teherán 
proyectaban en ese momento 
pe lículas consideradas eróti-
cas), no es de extrañar que e l 
cine -todavía protegido por el 
Slwh, como la política de co-
producciones evidencia- pase a 
ser uno de los blancos preferi-
dos de los activos sectores de 
la oposición anti-gubernamen-
tal : la tristemente célebre que-
ma del cine Rex de Abadán en 
agosto de 1978 ha de ser con-
templada en este contexto. 
A pesar de la temprana y deci-
dida rceva luación del cine por 
el propio Ayatolláh Jomeini, 
la Revolución Is lá mi ca de 
1979 dificilmente podía poner 
término de un plumazo a la 
confusión imperante y acabar 
con la imparable recesión de 
la industria cinematográfi ca. 
Todavía en 1982, tres años 
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después de la Revolución, la 
produccción anual iraní ni si-
quiera alcanzaba una docena 
de títulos. Las salas de exhibi-
ción que habían sobrevivido a 
los atentados (con sus nombres 
cambiados a l socai re de los 
nuevos acontecimientos revo-
lucionarios y la naciona liza-
ción de aquéllas de propiedad 
extranjera) exhibían en estos 
primeros años algunos clásicos 
del cine político como La ba-
talla de Argel o Z (Z, 1968), 
prohibidos por eLrégimen del 
Slwh , pero que ahora circula-
ron profusamente, incluso por 
televis ión. La mayor parte de 
los fi lmes exhibidos -en torno 
a un tercio del total- eran de 
nacionalidad soviética, segui-
dos por producciones italianas 
y norteamericanas: contrar ia-
mente a lo que pudiera creer-
se, estas últimas nunca desapa-
recieron de las pantal las ira-
níes (ni siquiera durante la cri -
s is de los rehenes). E n su 
combate contra la vulgaridad 
cinematográfica las autorida-
des iraníes redujeron drástica-
m ente la importación de 
subproductos turcos, indios o 
japoneses, pero en general se 
atuvieron mucho más a la vi-
g il anc ia de las directri ces 
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ideológicas que a la proceden-
cia de los filmes. En última 
instancia, quienes más sufrie-
ron el nuevo cambio de orien-
tación fueron las propias pro-
ducciones iraníes del período 
precedente, condenadas a la 
invisibilidad en el marco de la 
nueva era que se abría tras la 
Revolución Islámica. 
La confusión y el oportunismo 
se erigieron en notas dominan-
tes de la producción iraní de 
los pümeros años del periodo 
post-revolucionario. En reali-
dad, un buen número de las 
películas estrenadas entre 1979 
y 1982 habían s ido rodadas 
antes del estallido de la Revo-
lución y únicamente se proce-
dió a retocadas para hacerlas 
aceptables en las nuevas cir-
cunstancias. La revoluc ión y 
la lucha contra el Shah y su 
policía secreta, la Savak, se 
co nfig uraron de inm ed iato 
como e l tema predi lecto de los 
productores iraníes, básica -
mente porque ello les permitía 
rodar películas de acción en 
las que de algún modo busca-
ban reproducir los mecanis-
mos del cine comercial del pe-
ríodo ante rior, s implemente 
aderezado con las oportunas 
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cons ignas. Insatisfechas con 
los resultados, las autoridades 
iranícs bloquearon el estreno 
del 40% de los filmes produ-
cidos entre 1979 y comienzos 
de 1983. La retirada de permi-
sos de trabaj o a numerosos 
profesionales de la industria 
c inematográfica o la estrecha 
vigilancia a que fueron some-
tidos algunos de los cineastas 
ele la vieja guardia todavía en 
activo no bastaron ni mucho 
menos para alumbrar el desea-
do cine ele calidad aj ustado a 
los principios y valores islámi-
cos. A decir verdad, la confu-
sión ele directrices y criterios, 
así como la incesante sustitu-
ción de los funcionarios res-
ponsables de la política cine-
matográfica, difici lmente po-
dían coadyuvar en estos pri-
meros años a tales resultados. 
La necesidad de una regula-
ción seria y efectiva de la acti-
vidad cinematográfi ca en Irán 
co menzaba, pues, a sentirse 
con fuerza tras algunos años 
de desconcierto. El punto de 
infl exión llega en 1983 con el 
nombramiento de Fakhreddin 
Anvar como Secretario de 
Asuntos Cinematográficos del 
Mini sterio de Cultura y Orien-
tación Is lámica, momento a 
parti r del cual se toman diver-
sas medidas en este ámbito. La 
natu ra leza y alcance de las 
mismas es muy variable, pero 
todas ellas responden a la vo-
luntad de renovar el c ine iraní 
y asegurarle un público fiel en 
el mercado domést ico. Una de 
las primeras medidas adopta-
das (mayo de 1983) fue preci-
samente la prohibición de la 
distribución comercial de vi-
deocasetes -con e l consigu ien-
te cierre de los videoclubes-
en todo el territorio iraní. En 
los años que siguieron a la Re-
voluc ión de 1979 el mercado 
de l vídeo -sobre todo el fl ore-
ciente contrabando de video-
casetes extranjeras- había al-
canzado un volumen de ncgo-
cios bastante notable en virhtd 
de los escasos atract ivos de la 
cartelera cinematográfica, la 
mediocridad de la televisión y 
la ausencia de otras fonnas de 
en tretenim iento (i ncluso la 
música pop había sido prohibi-
da): las autoridades uo duda-
ron en considerar tales activi-
dades como uno de los princi-
pales obstáculos interpuestos a 
la recuperación de la indush"ia 
cinematográfica iraní y proce-
dieron a obrar en consecuen-
cia. Pero naturalmente medi-
das parciales como ésta no 
bastaban por sí solas para acti-
var la recuperación, y de este 
modo fue creada la Fundación 
Cinematográfica Farabi, orga-
nización dependiente del Se-
cretariado de Asuntos Cinema-
tográficos de l Ministerio de 
Culhtra, para canalizar las nu-
merosas reformas proyectadas. 
En línea con la preocupación 
por la recuperación del mer-
cado interior, las autoridades 
iraníes pusieron entonces fin 
a la importación más o menos 
indiscriminada de películas 
extranjeras, atribuyendo a la 
Fundación Ci nematográfica 
Farabi s u rigu roso control 
desde febrero de 1984. Cine 
de autor europeo y japonés 
(Tarkovski, Kurosawa, etc.) 
serían así las únicas alternati-
vas a la reciente producción 
loca l, toda vez que los viejos 
fi lmes del período pre-revo-
lucionario vieron asim ismo 
enormemente limitada su cir-
culación hasta devenir prácti-
camente invisibles. Paralela-
mente el gobierno redujo el 
impuesto municipal sobre la 
exhibición de fi lmes iraníes 
del 15% al 5%, aumentando 
en cambio e l que gravaba las 
producciones extranjeras has-
ta el 20-25%, con lo que se 
buscaba abiertamente estimu-
lar la di fusión de la produc-
ción local. Ésta recibió asi-
de reducido interés (menos 
del 5%), supresión de deter-
minados impuestos, apoyo a 
la distribución tanto a escala 
nacional como inte rnacio-
nal... La promulgación de un 
informa l, pero c iertame nte 
efectivo, código de censura 
por el Consejo de M inistros 
en marzo de 1983 contribuiría 
por lo demás a clarificar en 
alguna medida la confusa si-
tuación de ai1os anteriores . 
Como resultado de esta exp li-
citación de las diversas res-
tricciones y prohibiciones a 
que estaba sometida la pro-
ducción cinematográfica, así 
como a la supervisión por 
parte de la Fundación Ci ne-
matográfica Farabi de los 
guiones que habrían de sorne-
terse a la censura previa, el 
número de fi lmes iraníes pro-
hibidos por la censura dismi-
nuyó espectacularmente a par-
tir de entonces (en realidad, 
muy pocos lo fueron íntegra-
mente). Las películas iraníes 
comenzaban así a llegar regu-
larmente a su público en las 
más que favorables condicio-
nes que un mercado cautivo 
proporcionaba. La política de 
reactivación de la industria 
cinematográfica se saldó de 
inmedia to con un aumento 
gradua l de la producción, ob-
jetivo que las au toridades 
consideraron pri oritario a la 
mera realización de un puiia-
do de filmes de calidad aisla-
dos del contexto general. Na-
tura lmente este apoyo a ul-
tranza a la producción ci ne-
matográfica no pudo s ino sus-
citar intensos debates acerca 
de las prioridades financieras 
de l gobierno en un difícil 
contexto marcado por la san-
grienta guerra con lrak, pero 
contra viento y marea el c ine 
iraní lograría renacer con un 
brío y una calidad hasta en-
tonces desconocidos. 
mismo numerosas ayudas en Desde 1983 el Festival lnter-
forma de subsidios, préstamos nacional de Cine de Teherán, 
concebido básicamente como 
un escaparate de la produc-
c ión anua l Uunto a secciones 
paralelas consagradas a fi gu-
ras o cine matogral1as extran-
j eras de relieve), vino a ofre-
cer una magnífica plataforma 
para la difusión de l c inc iraní. 
Sin emba rgo, la verdadera ba-
tal la habría de librarse en las 
salas comerciales -no muy nu-
merosas, pese a la progresiva 
reapertura de algunas de e llas 
después de la Revoluc ión-, y 
ahí, coinc idiendo con la esta-
bilización de la producc ión en 
unos cuarenta títulos anuales, 
es donde se produjeron los re-
sul tados más positi vos. Como 
se esperaba, e l cine iraní ter-
minó supe rando a l ci ne ex-
tranjero e n un mercado tan 
artificialmente di seilado y a l-
canzando a lgunos importantes 
éxitos de taquilla. Mientras 
que en 1983 las producciones 
iraníes habían tenido sólo un 
millón de espectadores frente 
a los siete millones de las pe-
l ícul as extranje ras, e n 1985 
aquéllas eran ya vistas por 7,6 
mill ones de espectadores, dis-
minuyendo a 5,6 millones los 
de los filmes importados. E n 
1987 E j a r eneshinh a ("Los 
inquilinos"), una divertida co-
med ia satírica de Da riush 
Mehtj ui , se erigiría en e l ma-
yor éx ito comercial de la his-
toria del c ine iraní con sus 
dos mill ones de espectadores, 
récord todavía insuperado. La 
salud de la industria cinema-
tográfica parecía, pues, resta-
blecerse a marchas forzadas. 
Pero la aparic ión de un ci ne 
de calidad, brillante e innova-
dor, seguía siendo la asigna-
tura pendiente. 
La reactivación de la industria 
y las nuevas directrices oficia-
les tuvieron por fuerza que 
transformar e l panorama de l 
cine comercial iraní. Al cine 
de propaganda contra el Shah 
y de exaltación de la Revolu-
ción le sucedieron a partir de 
1983 otros temas y géneros. 
Natural mente la guerra contra 
lrak impuso la realización de 
buen número de pe lículas bé-
licas, con frecuenc ia meras 
imitaciones del mode lo h o-
llywoodiense aderezadas con 
las obligadas consignas y pom-
posas declaraciones propagan-
dísticas. Numerosas comedias 
seguirían, con mayor o menor 
forhma, la estela de Eja r e-
n esinha , p e ro serían sobre 
todo los melodramas más va-
r iados los que con el ti em-
po terminarían dominando la 
esce na de l c in c comerc ia l. 
Thrillers y fi lmes de época 
co mpletaría n e l pano rama , 
asegurando as í una importante 
cuota de pantalla para el cine 
de entretenimie nto , nun ca 
cuestionado como tal a condi-
ción de que fuera respetuoso 
con los principios y valores is-
lám icos . Pero no por e llo 
ocultaron nunca sus gustos y 
preferencias las autoridades, y 
así, por ejemplo, en esos mis-
mos años se esforza ron po r 
promover la aparición de l lla-
mado "cine míst ico", varian te 
local del estilo hermético y 
las preocupaciones filosóficas 
de algunos de los cineastas 
ex tranjero s más respetados 
por el régimen (con Tarkovs-
ki a la cabeza). 
E l éxito de la nueva polít ica 
c inematográfica del gobierno 
iraní no fue ni mucho menos 
inmediato o automático. Antes 
bien, la mayoría de las pelícu-
las rea li zada s e n un prime r 
momento ( 1983-1986, al me-
nos) apenas superaron la me-
diocridad de años anteriores, 
si bien las autoridades prefi-
ri e ron ad optar una ac titud 
pragmática y autorizarlas s is-
temáticamente -con tal de que 
respetaran los valores islámi-
cos- para no desmorali zar así a 
una industria en plena reacti-
vación. Davandeh ("El corre-
dor", 1985), de Amir Naderi , 
el primer gran éxito interna-
Dm•audefl 
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cional de l cine iraní, es en ese 
sentido una obra excepcional 
que lo debe todo a la perseve-
rancia de su autor. Presentada 
en los festivales de Venecia y 
Londres para ganar, poco des-
pués, el g ran premio del Festi-
val de los Tres Continentes ele 
Nantes, Davandeh dio el aviso 
de que algo se mov ía en e l 
cine irani. La todavía escasa 
visib ilidad internac ional de 
éste, debida a las turbulenc ias 
políticas internas y a los con-
flictos inherentes a un estado 
de guerra, así como a la nega-
tiva imagen ele lrán en medios 
inte rnacionales, tardaría aún 
en superarse a pesar de los de-
nodados esfuerzos ele la Fun-
dación Cinematográfica Farabi 
en ese sentido . En realidad , 
hasta 1989 no puede hablarse 
de una presencia verdadera-
mente nutrida de la cinemato-
grafia iraní en los foros inte r-
naciona les, siendo 1990 el año 
del despegue coincidiendo sin 
duda con la g ran retrospectiva 
o rganizada por el Festiva l de 
Pesa ro. 
El caso de Davandeh ilustra 
sin embargo a la perfección la 
continuidad de la plana mayor 
de los c ineastas iraníes des-
pués de la Revolución. Con 
las excepciones de Parviz Ki-
miavi y Marva N abil i, exil ia-
dos en F rancia y Estados Uni-
dos resp ecti vamente (a los 
que habría que unir a Shahid 
Saless, e migrado a Alemania 
antes de la Revolución), todas 
las grandes fig uras de l cinema 
moteftivet de los años setenta 
reemprcnderían su carrera en 
la década siguiente. Ése es el 
caso de Naderi, pero también 
de Meh1jui , Beyzai, Kiarosta-
mi , Ayya ri o K imiai, e ntre 
otros: en rea li dad, y como 
norma genera l, sólo los rea li-
zadores abiertamente comer-
ciales verían truncada su ca-
rrera en el período post-revo-
lucionario (por más que algu -
nos como Khachi kian logra-
ran también seguir en act ivo). 
Pe ro junto a e llos una nueva 
generación de j óvenes cineas-
tas irrumpió con fuerza en e l 
pan ora ma c ine ma tog rá fico 
iraní, secundando a aquel los 
nombres consagrados en la re-
novación de la cinematografia 
local y su creciente éx ito in-
ternacional. Mohscn Makh -
malbaf, excarcelado en 1979 
tras c inco a1'los de co ndena 
por su oposic ión al Slwlt des-
de posiciones de la más es-
tricta militanc ia islám ica, se-
ría sin duda el más brillante e 
in novador de todos el los, de-
viniendo con Abbas Kiarosta-
mi una de las figuras indiscu-
tibles del reciente ci ne iran í. 
Obras como Khane-ye doost 
l<ojast? ("¿Dónde está la casa 
de mi a m igo?", 1987), 
Nama-ye n azdil< ("Primer 
plano", 1990) y Zendcgi va 
digar hich 1 Zendegi cda me 
darad ("La vida y nada más 1 
Y la vida continúa", 1991), 
de Kiaros tami , o A rusi - e 
l<huban ("E l matrimonio de 
los benditos", 1989) y Nase-
r eddin S hah, aktor-e cine-
ma 1 R oozi r oozega ri cine-
ma ("Nasereddin Shah, actor 
de c ine 1 Érase una vez e l 
c ine", 1992), de Makhmalbaf, 
se cuentan entre lo más g ra-
nado de la p roducc ión c ine-
matográfica mundial del últ i-
mo decenio. Jun to a é s tos, 
Saicd Ebrahimifar, Ebrah im 
Hatakimia o Ebrahim Forou-
zesh contribuye ron a impulsar 
un nuevo cine creativo y per-
sonal, e n el que no faltaron 
-contra lo que a veces se su-
pone- algunas realizadoras de 
fus te, como Puran De rakh-
shandeh o R akhshan Ban i-
Etemad. La asignatura pen-
diente del cine de calidad pa-
recía, pues, finalmente apro-
bada al término de una década 
de profundos cambios y trans-
formac iones. 
A 1 menos en el plano interna-
cional la operación de relanza-
miento del cinc iraní se había 
sa ldado con éxi to. Más de un 
centenar de premios en festi-
vales de todo el mundo así lo 
atestiguan, aunque no esté de-
masiado claro si los objetivos 
polít icos ele la operac ión se 
han cumplido rea lmente: "Lo 
que buscábamos con esta pre-
sencia intem acional era modi-
.flcar la imagen de Irán que te-
nían los espectadores extral!je-
ros y hacerles cuestionarse su 
actitud hacia el país", declara-
ría el Secretario de Asuntos 
Cinematográficos Fakhrecldin 
Anvar. De hecho, ni siquiera a 
esca la local el orgullo por la 
consecución de numerosos ga-
lardones internacionales care-
ció de contrapartidas. Así, la 
reputada obra maestra del lla-
mado "cinc místico", Nar-o-
Nay ("El fuego de la grana-
da", 1989), de Sa iecl Ebrahi-
mifar, tuvo una acogida crítica 
más bien tibia en el propio 
Irán, y lo mismo sucedió con 
la admirable N a ma-yc naz-
dik, de Abbas Kiarostami, un 
cineasta al que el público iraní 
ha acostumbrado por lo gene-
ral a dar la espalda . Por si fue-
ra poco, no faltaron sectores 
sociales que contempl aron con 
recelo este reconocimiento in-
ternacional de algunos cineas-
tas iraníes, creyendo ver en el 
mismo una operación contra-
ria a los más genuinos intere-
ses ele la República Islámica. 
Las aguas corrían, pues, re-
vueltas en casa al tiempo que 
Occidente descubría lo más 
granado de la producción ci-
nematográfica iraní : el caso de 
Makhmalbaf, crcc icntemente 
cas ti gado por la censura y 
contestado por aquellos secto-
res integristas a los que ini-
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( And L ife ~es on .. .) 
" )_ , 
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A~lrJas Kiarostami 
c ialme nte rep resentara , da 
buena fe de ello. 
7. El panorama contemporá-
neo 
La gran resonancia interna -
cional del cine iraní de la úl-
tima década y la incuestiona-
ble ex istencia de una brillante 
generación de cineastas no 
puede, sin embargo, eclipsar 
algunas prob le máticas c ir-
cun sta ncias que pese a todo 
rodean esta afortunada expe-
riencia. El punto fundamental 
sigue siendo el de la cal idad 
media de la producción iraní 
y la respuesta del público lo-
cal a la misma. Con objeto de 
di scriminar de una manera 
más razonable y efectiva el 
apoyo estatal a la producción, 
en 1987 se instituyó un siste-
ma de cal ificación de las pelí-
culas en cuatro categorías, 
luego reducidas a tres, A, B y 
e, conforme a la calidad de la 
obra en cuestión. Una ca lifi-
cación desfavorable, e, im-
plica por lo general un estre-
no en condiciones adversas en 
la capita l, así como la imposi-
bilidad de exhibir el film en 
provincias; dos cali fi cacioncs 
desfa vorables consecu tivas 
pueden signi ficar, por lo de-
más, un alío de inhabilitación 
(aunque en 1993, y ante las 
protestas ele los profes ionales, 
aquéllas se hayan rebajado a 
tres). Tomando como referen-
cia este sistema instituido por 
el propio Ministerio de Cu ltu-
ra y Orientación Islámica, no 
cabe duela de que las expecta-
tivas no se han satisfecho 
convenientemente: en 1992, 
año para el que disponemos 
Zeudegi l'a digar 
hich 1 Zeudegi edame 
dorad ("La ¡•ida y 
uada más 1 Y la 1•ida 
COII /i/1/ÍO", 1991 ), 
de Alilw.~ K iarostwni 
de cifras precisas, únicamente 
6 de las películas producidas 
obtuvieron una A. Por lo de-
más, casos como el de Honar-
pisheb ("El actor''), de Makh-
malbaf, sorprendentemente e l 
fi lm que ha obtenido las ma-
yores recaudaciones en 1993, 
no desvirtúan la tónica general 
del acusado divorcio entre las 
obras más creativas y los gus-
tos del público. La escasa for-
tuna del cine de Kiarostami en 
taquilla es una prueba clara de 
la dificultad de aunar las exi-
gencias de una producción de 
calidad con las de una indus-
tria boyante. Las circunstan-
cias que rodean la exhibic ión 
cinematográfica en Irán son, 
una vez más, la clave de la 
cuestión, y están en la base de 
la dificil coyuntura en que tras 
a lgunos años de bonanza pare-
ce verse inmersa la producción 
local. 
Pese a las cualidades ar1ísticas 
de un puñado de filmes y a su 
reconocimiento internacional, 
el cine iraní raramente amm1i-
za sus costes en el mercado in-
terior (único, a todos los efec-
tos, de que realmente dispone 
a nivel comercial). Las 260 
salas actualmente en funciona-
miento -de las cuales más de 
una cuarta pat1e están en Te-
herán- parecen insufic ientes 
para canalizar una producción 
relativamente nutrida , que 
ronda en estos momentos la 
c incuentena de títulos. Los 
precios de las loca lidades se 
han quintuplicado en c inco 
años sin otro efecto que el de 
una sensible pérdida de espec-
tadores. Aunque el gob ie rno 
ha puesto en marcha un pro-
grama para construi r nuevas 
salas, sobre todo en provin-
cias, y contempla asimismo 
realizar determinados descuen-
tos en las entradas, tales medi-
das están todavía por ensayar 
y consiguientemente también 
por demos tra r su eficacia. 
Donde sí ha habido cambios, 
sin embargo, es en el terreno 
del vídeo y la televisión por 
cable, habituales competidores 
del cine en sala en Irán como 
en cualquier otro lugar. Desde 
que el año pasado e l Ministro 
de Cultura y Orientación Islá-
mica, Ali Lariyani, se pronun-
ciara a favor de la legalización 
de la distribución de videoca-
setes, tal medida era ansiosa-
mente esperada por diversos 
sectores sociales -tanto como 
cuestionada por otros-, y final-
mente en febrero de 1994 se 
autorizó la reapertura de los 
videoclubes, no sin antes ha-
berse aprobado severas medi-
das legales contra la piratería 
en dicho campo. Si, como al-
gunos apuntan, el vídeo ofre-
cerá al cine iJ·aní un nuevo y 
estimulante mercado o, por el 
contrario, detraerá aún más es-
pectadores a las salas, es algo 
que la breve experiencia de es-
tos últimos meses todavía no 
puede revelar con suficiente 
claridad. Sea como fuere, la 
medida parece haber s id o 
aprobada como un mal menor 
ante las intensas presiones so-
ciales al respecto y como con-
trapartida de la rotunda prohi-
bición de la utilización de an-
tenas parabólicas en el país. 
Pero el contexto general de to-
das estas titubeantes iniciativas 
es, no obstante, el de una cr i-
sis anunciada a la que se busca 
hacer frente por cualesquiera 
medios disponibles. Desde que 
a comieuzos de 1992 comen-
zaron a circular con insistencia 
rumores bien fundados acerca 
del fin de la concesión de sub-
sidios estata les a la producción 
c inematográfica, la industria 
iraní ha vivido en un estado de 
permanente incertidumbre y 
agitación. Sólo la intervención 
del Presidente Rafsanyani en 
abril de 1993 anunciando el 
mantenimiento de los subsi-
dios estatales a la producción 
logró transmitir una cier ta 
sensación de tranquilidad al 
mundo del cine. Pero, con 
todo, la etapa del apoyo in-
condicional del Estado iraní a 
la industria cinematográfica 
parece haber tocado a su fin, 
no tanto porque los resultados 
no haya n sido satisfactorios 
como por el hecho de que la 
ga lopante crisis económica de-
rivada de la disminución de 
los ingresos por la exportación 
de petróleo lo hace insosten i-
ble. De este modo, y junto al 
t ra nqu i 1 izado r me nsaje del 
Presidente Rafsanyani, una se-
rie de nuevas estrategias han 
sido diseiiadas para ser puestas 
a prueba en los próximos ai1os 
y permitir finalmente la elimi-
nación de los subsidios. En 
primer lugar, una nueva bate-
ría de préstamos a muy bajo 
interés debería -según las au-
toridades- incentivar la pro-
ducción cinematográfica aun 
cuando e l estado di sminuya 
progresi va mente su implica-
ción en el sector. E l sistema 
de subsid ios habría de dejar 
paso a l llamado "seguro de 
ventas" -todavía no experi-
mentado-, según el cual el go-
bierno pagará la diferencia en-
tre el coste de producción de 
una película y su recaudación 
de estreno en Tel1erán: se es-
pera de este modo que la segu-
ridad de amot1izar los costes 
tranquil ice a los productores y 
estimule la inversión privada, 
aunque e llo reqLiiera disponer 
de antemano de fuertes sumas 
para rodar la película en cues-
tión. Por otra parte, la finan-
c iación estatal de fi lmes de 
al to valor cul tural no se verá 
de momento interrumpida, lo 
que se interpreta claramente 
como una muestra de la vo-
luntad de las autoridades de 
seguir apoyando un cine de 
calidad, internac iona lmente 
exportab le, sin ser por e llo 
menos fiel a los valores islá-
micos. 
Pero en las cambiantes c ir-
cunstancias de Irán (en las que 
las recientes dimisiones del di-
rector de la Fundación Cine-
matográfica Farabi, S. M. Be-
heshti , y del Secretario de 
Asuntos Cinematográficos del 
Ministerio de Cultura y Orien-
tación Is lám ica , Fakhreddin 
Anvar, sin duda se dejarán no-
tar) cualqu ier pronósti co es 
por defi nición aventurado y 
nadie sabría pronunciarse acer-
ca de los posibles efectos de 
estas medidas una vez puestas 
en práctica. De hecho, el am-
biente de crisis que se respirn-
ba en 1993 -y que para mu-
chos hubiera debido trnducirse 
en un descenso signi ficativo 
en la producción- apenas re-
percutió en el número de fil-
mes rodados a lo largo del 
ai'to. Muchos de ellos fueron 
una vez más obra de debutan-
tes, haciendo así bueno el dic-
twn según el cual ningún país 
aventaja a Irán en el número 
de primeras películ as realiza-
das cada aiio: Badlwnak-e 
Scfi d ("El g lobo blanco ", 
1993), de Jafar Panahi, un jo-
ven discípulo de Kiarostami, 
es por el momento la última 
gran revelación del cine iraní. 
Sea cual fuere, pues, el resul-
tado de la nueva política cine-
matográfica deli neada por las 
autoridades iranícs, una cosa 
es segura: no hay que descar-
tar sorpresas. 
Por inciertas que sean las pers-
pectivas del cine iraní a corto 
y medio plazo, la situación de 
la cinematografía turca lo es 
comparati vamente mucho más. 
El concepto mismo de Yesi/-
{:0111 , el popular cine comercia l 
de antm1o, pertenece ya al pa-
sado ante el colapso del siste-
ma tradiciona l de financia-
ción, mayoritariamente en ma-
nos de productores privados. 
En cuanto a las subvenciones 
estatales, que durante algunos 
m)os constituyeron un impor-
tante respiro para los outeurs, 
se han visto bruscamente inte-
tTupidas a raíz de las eleccio-
nes de 199 1, y no parece que 
la si tuación esté en vías de una 
rápida transformación. Ante el 
importante descenso de la pro-
ducción, por un lado, y de la 
frecuentación de las salas cine-
matográficas, por otro, nume-
rosos cineastas se han visto 
prácticamente condenados a la 
inactividad, mientras que un 
alto porcentaje de los fi lmes 
real izados jamás llega a estre-
narse (e l pasado ai'to, por 
ejemplo, sólo 1 1 llegaron a las 
pantallas). La competencia de 
la televisión -y, por supuesto, 
también de l vídeo- se deja 
sentir cada vez con más fuer-
za: a los doce canales de la 
televisión turca se unió a co-
mienzos de 1994 el primer ca-
nal cinematográfico de pago, 
Cine 5, lanzado por el grupo 
edi tor del importante diario 
Hiirriyet. En tales circunstan-
cias, hacer cine en Turquía 
lleva camino de convertirse en 
una empresa poco menos que 
heroica. 
Bndko11nk-e Sefid 
("El globo bla11co ", 
1993), de 
Jafar Pa11ahi 
e ------s 
Karartma Gece/eri 
("Noches de 
pe!lumbra", 1990), 
de Yusuf Kurr;c11fi 
Una de las estrategias más co-
munes de los cineastas turcos 
en la década de los noventa ha 
consist ido, como cabría espe-
rar, en el recurso a los fondos 
Eurimages de la Unión Euro-
pea y a las coproducciones. 
Precisamente una de estas ope-
raciones se sa ldó con un reso-
nante éxito, e l Osear a la Me-
jor Pelícu la Extranjera conce-
dido a Viaje a la esperanza 
(Reise der Ho.ffnung 1 Umud'a 
Yo lculu k, Xav ier Koller, 
1989), vivido en Turquía con 
gran triunfalismo a pesar de 
tratarse de una producción 
ma yoritariam ente suiza: la 
participación en e l reparto de 
a lgunos eminentes actores tur-
cos y la colaboración en el 
guión de Feride Cic;ekoglu 
bastaron no obstante para fo-
mentar el espejismo. Diversas 
coprod ucciones, lógicamente 
de una calidad muy diversa, 
han mantenido viva la antor-
cha de l cin e turco en estos 
años: Fikrimin Ince Giilü 1 
Sari Merced es ("La frágil 
rosa de mis pensamientos 1 
Mercedes, mi amor", 1993), 
de Tune; Okan, y Mavi Siir-
gün ("E l exilio azul", 1993), 
de Erden Kiral, ambas fmau-
ciadas con capital alemán, son 
probablemente las más intere-
santes a este respecto. 
Muchos de los directores de la 
vieja guardia han desaparecido 
prácticamente de la escena del 
cine turco contemporáneo, re-
fugiados desde hace años en la 
televisión. Ése es el caso, por 
ejemplo, de Osman Seden, 
Memduh Ün y Halit Refig , 
pese a ocasionales y poco afor-
tunadas tentativas de regreso a 
la producción cinematográfi-
ca: as í, la interesante lk.i Ar-
kada~ ("Dos amigos" , 1990), 
de Refíg, ni siquiera pudo lle-
gar a estrenarse. De esa gene-
ración sólo Atif Yilmaz per-
manece en a e ti vo, ofreciendo 
trabajos tan interesantes como 
Berdel ("Berdel", 1990) , un 
estimable drama rural insólita-
mente producido por la Fun-
dación Turca para la Planifi-
cac ión Familiar. La obra 
maestra indiscutible del cine 
turco contemporáneo es , sin 
embargo, Gizli Yüz ("El ros-
tro secreto" , 1991), última por 
ahora realización de Omer Ka-
vur: basada en textos de l no-
velista Orhan Pamuk, la pelí-
cula narra una vez más la his-
toria de una fascinación obse-
s iva en c lave abi e rta mente 
existencial y consagra a su au-
tor como el más dotado de los 
cineastas turcos en activo. La 
resonancia de pelícu las como 
éstas ha s ido, s in embargo, es-
casa fuera de circuitos especia-
li zados. En rigo r, el ú ni co 
gran éxito comercial del cine 
hirco en las pasadas tempora-
das ha sido Amerikali ("El 
americano ", 1993), de ~erif 
Goren, un film de gángsters 
distribuido de forma indepen-
diente que ha logrado no obs-
tante superar el medio millón 
de espectadores. 
Las grandes tranformac iones 
sociales de los últimos años 
también han dejado su poso en 
e l cine turco. Por un lado, la 
gran liberali zación de la cen-
sura ha permitido a los cineas-
tas hircos adentrarse en un tra-
tamiento mucho más explícito 
de temas sexuales, lejos ya de 
la superficialidad del c ine eró-
tico de los setenta. Obras 
como Donersen Islik (:al ("Si 
vuelves, silba", 1993), de Or-
han Oguz, o Gece, Melek ve 
Bizim (:ocuk.lar ("La noche, 
e l á nge l y nuestra banda" , 
1994), de Atif Yilmaz, presen-
tan insólitas vts tones de los 
bajos fo ndos y la vida noctur-
na de Estambul, impensables 
hace tan sólo unos pocos años. 
De otra parte, un cierto cine 
político se ha beneficiado asi-
mismo de esta relajación en la 
apl icación de las normas ele 
censura: mi entras que Uzlas-
ma ("E l acuerdo", 1991), la 
opera pri111a de Oguzcan Ter-
can, indagaba en el período 
del terrori smo y la represión 
ele la década ele los setenta, 
Yusuf Kun;enli explora con 
brío un episodio ele historia ele 
la izquierda htrca en Karart-
ma Geceleri ("Noches de pe-
nttmbra", 1 990) y se inteiToga 
por la pervivencia ele una inte-
lectualidad progresista tras el 
golpe ele Estado de 1980 en su 
reciente <;ozülmeler ("Desin-
tegración", 1993). Junto a 
ello, Turquía ha asistido en los 
últimos aiios al nacimiento ele 
un "cinc islám ico", consagra-
do con Sürg ün ("Exilio", 
1 992), de Mehmet Tamrise-
ver, un film que sin embargo 
no es más que el preludio a 
obras más combativas como 
Isl<ilipli Ati f Hoca ("Atif 
Hoca de Tskilip", Mesut Uc;a-
can, 1993) o Be~inci Boyut 
("La qui nta dimensión", Is-
mail Güne~, 1993). 
La última ele las asignaturas 
pendientes del cine turco era , 
naturalmente, la recuperación 
de Yi lmaz Güney, cuya obra 
permaneció prohibida durante 
largos at1os. Aunque la mayor 
parte de sus pe lículas venían 
ya circulando profusamente en 
videocasetes introducidas en el 
país por lo numerosos emi-
grantes turcos en Europa, la 
"rehabilitación" de Güney no 
se produciría hasta 1994, coin-
cidiendo con el décimo aniver-
sario ele su falleci miento. La 
proyección ele E l ca mino, en 
un solo pase, durante el Festi-
val de Cine de Estam bul de 
ese ailo tuvo ciertamente un 
alto valor simbó lico, pero ape-
nas sirvió para dar a conocer a 
Güney entre los jóvenes espec-
~l 
tadores. La retrospectiva con-
sagrada a este ci neasta por el 
Festival de Ankara, en marzo 
de 1995, que incluía también 
la polémica El muro, podría 
marcar verdaderamente el co-
mienzo de la rehabili tación ele 
la figura de Güney, así como 
de la reevaluación crítica ele su 
obra cinematográfica. 
El panorama del ci nc árabe no 
se presenta menos problemáti-
co, debido sobre todo a la fa l-
ta ele mercados. Incapaces has-
ta la fecha ele generar un mer-
cado común supranacional y 
privados incluso de un merca-
do interno (por la competenc ia 
ele la televisión y el vídeo. 
pero también del ci ne norte-
americano e indio), los países 
árabes se han visto obligados a 
dirigir sus ojos a Europa en 
busca ta nto de fina nciac ión 
como de una mínima difusión 
para sus productos. Ci neastas 
de la talla de Chahinc han po-
elido, de hecho , trabajar con 
continuidad gracias a una poli-
/Jerdel 
(''Berdel ", /990) , 
de Atif Yilma~ 
e ::> 
Ahlm11 saghira 
(" Peque1ios 
sttelios", 1992), de 
Kha/ed a/-Ha ggar 
tica de coproducc iones con 
Francia, que en su caso se re-
monta a medi ados de lo s 
ochenta. Egipto, que nunca se 
abrió verdaderamente al cine 
de o tros países árabes, ha ter-
minado por encontrar idénti-
cos problemas que éstos: per-
dida su capacidad exportadora 
y severamente me nguada su 
difusión intema, e l cine egip-
cio encuentra cada vez más su 
vía de amortización en la co-
mercialización de las películas 
en vídeo. Por un lado, el esca-
sísimo apoyo estatal al c ine (al 
contrario de lo que sucede con 
la televisión, dotada de moder-
nos estudios y sofisticados me-
dios técnicos) obliga a trabajar 
en condic iones relativamente 
modestas para poder recuperar 
las invers iones; por otro, la 
di sminución del número de sa-
las ele exhibición (tan sólo 150 
en 1990, bastantes menos que 
en Argelia o Marruecos) corre 
pareja no sólo a l desarrollo ele 
la telev isión (más de cuatro 
millones de receptores en las 
mismas fechas), s ino también 
al del parque de magnetosco-
pios, que superaba ya el mi-
llón de aparatos a finales de 
los ochenta (lo que equival e a 
una presencia en cerca de l 
30% ele los hogares egipcios). 
T eni endo además en cue nta 
que en los países del Golfo, 
principales -y ya casi únicos-
destinatarios exteriores de la 
producción egipcia, el cine se 
coilsume bás icamente a escala 
doméstica y no en las salas, no 
es de extrañar que la distribu-
ción en vídeo constituya ac-
A FllmWrltten&Direct ed By : KHALED El HAGAR 
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tualmcntc la princ ipal fuente 
de ingresos de la industria ci-
nematográfica egipcia . 
Aun en e l seno ele esta profun-
da cri sis, el cine egipcio ha lo-
grado -como v imos- subsistir 
gracias a la obra de algunos 
jóvenes cineastas, que han ve-
nielo progresivamente a reem-
plazar a los maestros de gene-
rac iones anteriores. Con ex-
cepción ele Chahine, ninguno 
de éstos permanece en activo: 
Abu Seyf realizó su último 
largometraje en 1991 , Hussein 
Kamal en 1986, Kamal a l-
Sheikh en 1987, Abdessalam 
falleció en 1986, Tawfíq Sa-
lah no ha podido rodar ningún 
film desde s u reg reso de 
Ira k... Sólo los representantes 
de la "nueva ola" de los 
ochenta (A l-Tayeb, K han, Bis-
hara, etc.) mantienen viva la 
antorcha de un cine con ambi-
ciones estéticas y temáticas, 
por más que incluso ellos de-
ban ceder esporádicamente a 
las exigencias ele la comercia-
lidad. En ese contexto, el fe-
nómeno más relevante de los 
últimos años probablemente 
haya sido la aparición de algu-
nos jóvenes cineastas, todos 
e llos antiguos ayudantes de 
Chahine, que han sorprendido 
con obras rigurosas y nada 
complacientes. Así, por ejem-
plo, Radwan al-Kashif ha de-
parado una más que grata sor-
presa con su opera prima, Lih 
ya banafsig ("¿Por qué, vio-
leta?", 1992), una líri ca vis ión 
de los bajos fondos cairotas 
que ha obtenido un amplio re-
conoc imiento internac iona l. 
Lo mismo puede decirse de 
Ahlam saghira ("Pequeños 
sueños", 1992), de Khaled al-
Haggar, una revisión del pe-
ríodo nasseris ta c iertamente 
contra corri e nte, Marsides 
("Mercedes", 1992), de Yousri 
Nasrallah (en realidad, su se-
gundo largometraje), una de 
las más delirantes produccio-
nes egipcias de los últimos 
tiempos y, sobre todo, de S ba-
hadun wa nubalaa ("Mendi-
gos y orgullosos", 199 1 ), lo-
grada adaptación de la estu-
penda novela de Albert Cos-
scry con la que debuta Asmaa 
al-Bakri. Las bases para el re-
levo parecen, pues, bien senta-
das. 
En el resto del mundo árabe la 
s ituación no es muy di fcrentc. 
Buena parte de los g randes 
nombres del "nuevo cine ára-
be" de los setenta ha desapare-
cido prácticamente de la esce-
na e n este último decenio : 
Amiralay, Beloufa, Alawiya, 
Srour, Al-Maanouni y tantos 
o tros apenas han completado 
su filmografía con a lgunas 
producciones para televisión. 
En Siria, en cambio, Nabil ai-
Maleh y Mohamecl Malass han 
vuelto a rodar después ele lar-
gos aiios' de inactividad: la de-
liciosa Al-lmmbars ("Los fi-
gurantes", 1993), del primero, 
y la espléndida Al-layl ("La 
noche", 1992), de l segundo, 
constituyen importantes apor-
taciones al c ine árabe contem-
poráneo. En particular, Al-
layl, todavía prohibida en Si-
ria por eludir la consabida vi-
s ión heroica de la resistencia 
palestina, podría muy bien ser 
provisionalmente cons iderada 
la obra maestra del cine árabe 
ele los noventa. En el Magreb, 
Benani y Behi han vuelto tam-
bién a ponerse detrás de las 
cámaras al socaire tal vez de 
los sonados éxi tos de algunas 
producciones rec ientes. Hal-
faouine (Halfaouine, 1990), 
de Fericl Boughedir, ha obte-
nido un gran reconocimiento 
crítico a la vez que el respaldo 
del público árabe y europeo. 
Menos lograda, la hilarante 
A l-bajz an zauj imraati ("En 
busca del marido de mi mu-
jer", 1993), de Mohamed Ab-
derrahman Tazi, ha constitui-
do un éxito sin precedentes en 
Marruecos y lleva también ca-
mino de erig irse e n un hito 
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comerc ia l. Fenómenos como 
éstos o, en una clave algo dis-
tinta, la excelente acogida dis-
pensada al debut de la vetera-
na montadora tunecina Moufi-
cla Tlatli, Samt al-qusur ("El 
s ilencio de palacio" , 1994), 
han reactivado e l optimismo 
de quienes confian en un pron-
to restablecimiento de la salud 
del cine úrabe, aunque por el 
momento no dejen de ser afor-
hmadas excepciones en un pa-
norama harto desalentador. 
Sofocado por la falta de mer-
cados y la dificultad para lle-
gar a sus públicos, el cine ára-
be subs iste a duras penas gra-
cias al es fuerzo individual de 
a lgunos creadores. Pero esta 
energía inagotable de que, aun 
en las más adversas c ircuns-
tancias (industriales, sociales o 
políticas), hacen gala los ci-
neastas árabes constituye un 
sólido act ivo que permite sin 
duda albergar un fondo de es-
peranza . Al fi n y al cabo, 
como muy bien man ifes tara en 
una ocasión Mohamed Malass, 
lo que está en j uego para ellos 
es mucho más que una s imple 
experiencia estética: "Nuestra 
generación no ha conocido 
más que derrotas. Para noso-
tros el deseo de recuperar el 
pasado por medio del cine no 
nace únicamente de una nece-
sidad de expresión, sino que es 
una exigencia vital para poder 
mantenemos firmes y paliar 
nuestro desconocimiento del 
camino Jilturo ". 
Halfaouiu e 
(1/a /faouine, 1990), 
de Ferid JJoughedir 
